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1 LA POTENCIA DE LA IMAGEN 
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Prólogo 


Alejada del desdén por la verdad, Susana Saulquin encara 
von paradigmas exactos el nuevo y variegado paisaje de la moda 
y sus apariencias, cada siglo más inquietante que el anterior. 

La moda siempre ha sido un paraíso perdido que nos per- 
mitió aparentar temporalmente lo que no somos y adquirir 
nuevas identidades. Estas obstinadas ilusiones en la jungla de 
seda han encontrado nuevos lenguajes, palimpsestos sobre los 
cuales Saulquin nos alerta y que está dispuesta a traducirnos. 

En Política de las apariencias cada capítulo produce un efec- 
to dominó: se derrumban mitos y se construyen otros. La 
autora se detiene, además, en secretos que descubren nuevas 
verdades. 

Con su lectura comprenderemos el relato de las aparien- 
clas, si es que seguirán llamándose así, que a veces llegan tan 
aceptadas y aplaudidas que queda solo el gesto, cuando en 
realidad es el relato lo que fascina y perdura. 

Por momentos presiento que la apariencia pertenece al 
mundo latino, aunque la mundialización me diga lo contrario. 

Me entretiene en cuanto es una superficie que descubre 
un interior apreciable para miradas conocedoras como la de 
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alquin, en quien se suman la exigencia, la investigación, la 
observación y el encanto para traducir el mens 

A través de una sutil tensión nos acerca a la verdad del ins- 
tante llamado “apariencia”, aún más inmaterial que el deno- 
minado “moda”. 

Con suave contundencia taurina, sin imposiciones, va 
desatando nuestra curiosidad. Sabemos que vive en alerta 
continua: lectora de cambios invisibles para el común de los 
humanos, los va descifrando y congelando en sus escritos, que 
finalmente son premonitorios. 

Esta inquietante suma de elementos es ordenada a modo 
de parámetros que atajan los “aparentes” simulacros. 

Con sus sismógrafos, producto de años de amar la moda, 
logró que este libro sea la suma de un nuevo género litera- 
rio: la mezcla de un thriller con un cuento de hadas, así de 
atractiva me resultó su lectura. He paseado mágicamente con 
incertidumbre por laberintos en la sociedad del vacío, el tri- 
balismo, el policulturalismo. Su prosa tan precisa no deja de 
ser onírica, amorosa en los conceptos, aunque esté anuncian- 
do cambios apocalípticos. 

Las investigaciones vinculantes realizadas por Saulquin 
afianzan los nuevos usos y costumbres. Cada uno de los habi- 
tantes del planeta ensayaremos nuestro papel protagónico 
espontáneamente y modos de vida e ideologías sumarán a 
hora de crear una expresión de centralidad. 

La lectura de Política de las apariencias me hace pensar que 
cada amanecer llamado vida será tan sorprendente como 
cuando el poeta Ignacio Beola dice; “El mar siempre distinto/ 
No ha variado sus formas”. 


Estrategias de la imagen 


UNA NUEVA MIRADA 


Después de estar vigente durante más de ciento cincuen- 
ta años, el sistema de la moda, como parte integral de un 
contexto social con grandes transformaciones en todos los 
órdenes, comienza a desarticularse y es abandonado por ser 
innecesarias las bases que lo sustentaban. 

Para poder entender y analizar este nuevo fenómeno social 
que se organizó al comenzar el siglo XXI, resulta fundamen- 
tal comprender la totalidad de los cambios que, interconecta- 
dos a causa de la actual complejidad, están ocurriendo en las 
restantes áreas de la sociedad occidental. ¿Occidental? Esta 
categoría de clasificación, heredada del proyecto moderno 
que organizaba la realidad a partir de una perspectiva dualista, 
ha quedado fuera de actualidad, barrida por una nueva orga- 
ización de convocatoria planetaria. 

En el medio de este proceso de agitación general, nace un 
nuevo orden de poder en el mundo de las apariencias. Entre 
la cantidad de razones que impulsan estas alteraciones, se 


12 / Susasa SauLQuiN 


cuenta la consolidación de una sociedad orientada y dis 
por las individualidades. 
Desde esta mirada que a 
ma de la moda, resulta pertinente la y: 
de su “muerte”. 
Hasta ahora la existencia de una conciencia colectiva o 
común que ligaba unas generaciones con otras primaba sobre 
los hechos individuales y las conciencias particulares, aun 
ndo estas no se producían más que en los individuos, y por 
eso la sociedad en su conjunto, y no las personas individuale 


is primordial de la sociolo- 


ste a la desarticulación del siste- 
gencia de la metáfora 


se convertían en la unidad de aná! 
gía (Durkheim, 1998: 89). 
1 


a conciencia colectiva común se convertía en un meca- 
mo para disciplinar a las personas, en el marco de una 
dad que tomaba a la moda como un necesario artificio 
de integración y cohesión social. Sin embargo, a partir dle los 
profundos cambios que se están produciendo en la actualidad, 
la moda “como conciencia colectiva grupal” pierde su sitial de 
privilegio y sus prácticas van a ser impulsadas por individuali- 
dades que no están solas ni aisladas sino que contienen en su 
interioridad multitudes conectadas globalmente. 

Despunta una cultura de la proximidad y una vuelta a la 
necesidad del contacto cotidiano de la experiencia comparti- 
¡ bien en décadas ante: pensaba que la sociedad 
ba a deshumanizar la ones entre las person 
í pasando exactamente lo contrario: hay un reencanta- 
miento de los lazos sociales. Lo expresaba muy bien el poeta 
francés Arthur Rimbaud, en una carta escrita el 13 de mayo 
de 1871 a George Izambard cuando afirmaba: “Yo es otro”. 

A partir de comienzos del siglo actual, por la superposi- 
ción y actuación conjunta de la sociedad industrial y la recien- 
te cultura digital, se están produciendo críticos desajustes en 
todas las áreas, lo que influye directamente en las produc- 
ciones del vestir. La sociedad industrial, que organizada en 
torno a la ecuación modelo/serie había impulsado el desarro- 
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llo exponencial de la importancia de las modas, se encuentra 
complementando un diseño independiente, que debe respon- 
der a lógicas funcionales de valores de uso y económicas de 
valores de cambio, superando las ambivalencias de las lógicas 
simbólic; 

Los códigos del vestir que hasta ahora pautaban las modas 
se están resignificando. Entre las causas más visibles, se cuen- 
n las nuevas tecnologías, que en la actualidad impulsan 
grandes transformaciones en las relaciones entre las personas. 
crecimiento acelerado de las redes sociales está imponien- 
do una manera diferente de estar y percibir el mundo que 
configura un nuevo imaginario. 

Se instala otra mirada abarcadora de aspectos sociocultura- 
les, económicos, industriales y ambientales, que busca generar 
una diferente matriz de desarrollo basada en la simplifica- 
ción y en la sustentabilidad. Para gestionarse, esta disposición 
necesita apartarse de la producción acelerada y el consumo 
voraz, reafirmando el poder de las personas y la importancia 
de los lazos sociales. Se plantea entonces como perspectiva 
necesaria un diseño de prendas que debe ser eficaz, estable 
y sostenible, proyectado con responsabilidad y conciencia 
social, Por esa razón los códigos de consumo masivo, que 
hacían del exceso y del despilfarro una constante, basados en 
la premisa fundamental de la moda -que es producir y con- 
sumir prendas nuevas en cada temporada como un fin en sí 
mismo-, se están redefiniendo. 

Ocurre que la difusión de los principios sustentables, con 
su mirada atenta a los problemas ambientales, sumada al inci- 
piente desarrollo de una conciencia ética individual, influ- 
ye en la desarticulación y desactualización del sistema de la 
noda y su lógica basada en los comportamientos de igualdad 
masiva. 

Cuando se afirma la necesidad de redefinir los códigos que 
organizan el vestir, si bien se está aludiendo al fin de la moda 
como lógica obligatoriamente pautada y multiplicada en 
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grandes grupos de población, hay que tener muy presente que 
lo que desaparece de la moda es solo la parte dei imposición 
iplinaria, Sabiendo que todo final lleva con 
go el germen de la regeneración, la moda como sinónimo de 
dominante imposición social se desarticula y se diversifica no 
solo en múltiples modas, sino en otras lógicas y códigos dife- 
rentes del vestir. 

Entre las nuevas lógicas que plantean opciones de co: 
trucción de la imagen para mostrarse a sí mismo y a otros, 
vez las personas puedan elegir entre la moda dependiente de 
tendencias planteadas por las marcas o el diseño independien- 
te, que despliega el arco de posibilidades que va desde la pre- 
ferencia de prendas de autor a la libertad de armar personajes 
a partir del arte y del juego. 

Como la confortabilidad y la funcionalidad forman parte 
de los nuevos requerimientos y y necesidades de muchas perso- 
nas, el diseño interactivo, también llamado “simétrico”, puede 
circular sobre la base de los nuevos materiales tanto en dife- 
rentes deportes y en las fuerzas de seguridad como en la vida 
cotidiana. Asimismo, también se puede tener en cuenta la dis- 
ponibilidad de prendas que traducen los diferentes vestuarios, 
ya sean comunes o especiales. Entre estos se incluyen desde 
los destinados a ciertas profesiones, como la ropa para ballet, 
hasta las prendas que representan a diversos agrupamientos 
éticos y culturales. 

Más allá de todas estas diferentes opciones, hay que tener 
presente que en la actualidad la tolerancia social comienza a 
ar el rumbo general por sobre los mandatos obligatorios. 

del lugar de privilegio de la moda dependiente 
de tendencias, se desdibuja el ritual de 1 atoritarias repre- 
sentaciones colectivas y se recupera la ceremonia íntima, ori- 
ginal y primaria en la creación de la propia imagen. 
En este contrapunto que parece un juego, las apariencias y 
las formas de presentarse frente al otro se están consolidando 
como una bandera de las identidades personales. 


marc 
Con la pérdid 
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Si bien se puede llegar a pensar que la identidad individual 
es una virtualidad, existe sin embargo una necesidad de afir- 
mación en la era digital que se está apoyando y organizando a 
partir de grupos, colectivos y comunidades de personas, uni- 
dos por una filosofía y estilo de vida comunes. 


Di 


Estos ca 


esde esta mirada, ¿cuáles son las causas que impulsaron 
mbios y cuáles son sus consecuenc: 

Durante todo el siglo XX, la moda, que había sido fun- 
cional para una ideología que enfatizaba la obsesión de la 
producción y el consumismo, mostraba algunas característi- 
cas propias: promovía y exaltaba la importancia de impulsar 
el consumo máximo, descreía de las identidades culturales 
y homogeneizaba objetos, cuerpos e imágenes. Pero sobre 
todo, para poder producir y reproducir sus prendas, acataba 
puntualmente los mandatos de las tendencias que fijaban los 
especialistas en los centros productores de significados, uni- 
formando para cada temporada formas, colores y texturas. 

En este sentido y a partir de esta lógica que trascendía los 
opuestos de integración y diferenciación, la moda era capaz 
de generar un comportamiento colectivo grupal, que al regu- 
lar el universo de las relaciones sociales impulsaba los proce- 
sos de cohesión social. 

Este proceso, que se fue enfatizando por la creciente com- 
plejidad social, que tuvo su primer punto de inflexión con la 
caída de las Torres Gemelas en el World Trade Center de 
Nueva York en 2001, se fue profundizando con la crisis finan= 
ciera global que se expandió en algunos países europeos y en 
Estados Unidos a partir de septiembre de 2008 para obtener 
patente definitiva de cambio con la gran crisis financiera y 

*sociocultural que tiene su representación en los movimientos 
de “los indignados”, que comenzaron a gestarse en 2010 en 
una gran cantidad de ciudades 

na posible explicación es que, a partir del poder de 
comunicación de las personas a través de las redes sociales, 


5? 
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se ha producido una nueva manera de percibir y estar en el 
mundo que tuvo su inmediata respuesta en el universo de las 
las, que comienza a mostrar desde entonces grandes 
formaciones. El crecimiento acelerado de las redes socia- 
stá imponiendo una diferente forma de comunicación y 
una manera alternativa de presentarse frente al otro. 

Las estéticas, preferidas y compartidas en estos canal 
con acelerada velocidad, permiten que sean las personas cad 
vez más alérgicas a los autoritarismos las que puedan gene- 
rar su propia síntesis. Más que las modas impuestas por for- 
mas tradicionales, son las tendencias que se incuban en las 
redes sociales las que juegan un importante rol en la difusión 
de las innovaciones. Ocurre que sus protagonistas, al cono- 
cer y compartir gustos y preferencias, facilitan y estimulan la 
imitación de las formas de relacionarse y comprar. En te 
contexto, son muy buscados los personajes que como verda- 
deros líderes conceptuales generan estilos con sus originales 
comportamientos y con un fuerte perfil de influencia. Si en 
los primeros tiempos esos personajes eran muy seguidos —por 
ejemplo, la cantante islandesa Bjórk, la excéntrica Lady Gaga, 
la mítica Madonna, y hasta el sitio The Sartorialist, creado 
por el visi Scott Schuman quien, en 2005, supo obser- 
var para difundir en el universo digital las tendencias de es 
lo—, finalizada la primera década del siglo XXI ya imponen sus 
estéticas cantidades de nuevos referentes desde las páginas y 
los blogs que tienen sus seguidores en la red. Por lo tanto, se 
produce una tendencia más libre, tolerante y democratizadora 
para difundir y hacer circular aquellas imágenes y apariencias 
convenientes que se arman para presentarse frente a sí mismo 
al otro. 

Sin embargo, y a pesar de que se habla de un proceso de 
vor tolerancia y libertad en la producción de la imagen, 
ste una organización subyacente que es como un hilo 
nes forman parte 
s amplia a partir de redes de dependencias 


conductor, en un contexto donde las aci 


de una trama m: 
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mutuas. Estas últimas moldean diferentes tipos de respuestas, 
que incluyen aquellos que necesitan de la integración y el sen- 
tido de pertenencia a través de la interacción con los otros 
para recibir la confirmación o el respaldo a su imagen, hasta 
los que prefieren proclamar sus diferencias ya que, después de 
recibir las respuestas buscadas, no se pliegan a ellas. 

Por lo tanto, la lógica que durante buena parte de su his- 
toria necesitaba de la moda para trascender los opuestos de 
integración/diferenciación y consolidar la cohesión social, se 
desplaza en la actualidad a las personas individuales. De allí la 
importancia que tiene descubrir y encontrar un estilo, pues es 
el modo de hacer efectiva la propia imagen y la apariencia, El 
estilo, que juega un rol esencial en la relación con los demás 
porque es como una etiqueta de identificación, solo se confi- 
gura con la consolidación de la identidad. 

Es necesario destacar que estas personas que rescatan una 
individualidad, que es el germen de formas más complejas, no 
están solas ni aisladas sino conectadas globalmente en comuni- 
dades virtuales y también reales. Por consiguiente, se ha pro- 
ducido un desplazamiento desde los comportamientos que se 
basaban en la imitación y en la copia hacia los personalizade 
Esto va a poner en primer plano la importancia del estilo que, 
1 diferencia de las modas cambiantes, permanece invariable 
impulsando un gran cambio en las motivaciones para el vestir. 


DE LA DISTINCIÓN A LAS VIVENCIAS 


Resulta evidente que desde una estética que enfatizaba la 
importancia de la “distinción y el buen gusto” a una actua- 
lidad que celebra la necesidad de vivenciar y experimentar 
sensorialmente a partir de la individualidad y la libertad de la 
recombinación, existe una nueva forma de pensar y estar en 
el mundo que se encuentra en transformación. En este con- 
texto nos preguntamos: ¿qué pretenden destacar las personas 
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con su imagen al finalizar la primera década del siglo XXI? 
¿En dónde anida el verdadero poder de las apariencias? ¿Cuá- 
les son las variables que se ponen en juego actualmente para 
guiar las elecciones? 

¿Cuál es el papel de los “otros” en este juego de intercam- 
bio de poderes? 

Hacia fines de los setenta, el teórico francés Pierre Bourdieu, 
en el marco de un entorno mundial muy diferente al actual, 
ya planteaba que los gustos son las preferencias manifestadas 
y la afirmación bien práctica de una diferencia inevitable. Por 
eso, para justificarlos, era común definirlos por la negativa. 
“Esta negatividad esencial se encuentra inscrita en la pro; 
lógica de la constitución del gusto y de su transformación” 
(Bourdieu, 1998: 54). 

Al asociar las condiciones sociales a la disposición estéti- 
ca y marcar el sentido estético como el de la distinción, des- 
tacaba que es una expresión distante y segura con el mundo 
y con los otros, así como también la expresión de una posi- 
ción privilegiada en el espacio social, cuyo valor distintivo 
se determinaba de manera objetiva. Como toda especie de 
gusto, aclaraba el autor, une y separa. Une a aquellos que tie- 
nen condiciones semejantes de existencia y los distingue de 


los demás, permitiendo construir una clasificación de las per- 
sonas de acuerdo a sus preferencias. 
Estos gustos, ligados en sus orígenes al principio de belle- 


za y armonía instaurado por los griegos, además de permitir 
juzgar los valores estéticos de manera inmediata e intuiti 
se remitían y referían a un estilo de vida. Por esa razón, este 
tipo de elecciones se organizaban en categorías de buen o mal 
gusto, teniendo siempre presente que estas se van a formar 
por oposición a, o imitación de, las elecciones de los grupos 
más próximos en el espacio social. 


Las posturas objetiva y subjetivamente estéticas que supone, por 
ejemplo, ¡ca corporal, el vestido o la decoración doméstica 
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constituyen otras tantas ocasiones de probar o de afirmar la posición 
scupada en el espacio social como categoría que hay que tener o dis- 
tancia que se debe mantener (Bourdicu, 1998: 55). 


Resulta fácil comprender entonces la relación fundamental 
que se anudaba entre moda y buen gusto, cuando Georg Sim- 
mel ya la conceptualizaba a fines del XIX como la modifica- 
ción obligatoria del gusto. 

La situación actual es bien diferente ya que con el comien- 
zo del siglo XXI, y en plena consolidación de la sociedad 
digital, aquellos que acumulaban un capital económico y sir 
bólico por prestigio o posición social que les permitía hasta 
hace poco tiempo marcar el ritmo de las modas dominantes, 
ya no son los formadores y orientadores del gusto general. El 
poder está cada vez más presente en las individualidades, que 
integran comunidades de gustos e intereses que son comparti- 
dos, porque se explayan dinámicamente por medio de las redes 
sociales. Estos seres individuales tampoco buscan imponer sus 
estéticas, simplemente prefieren experimentar nuevas sensa- 
ciones e imágenes, compartirlas y difundir sus pertenencias. 

La importancia y necesidad de proclamar “distinción y 
buen gusto” para marcar el lugar que cada uno ocupaba en 
el espacio social se desplazó en la actualidad a la necesidad de 
experimentar sensaciones y vivencias del mundo interior. Las 
y normas sociales que ordenaban las acciones desde la 
disciplina, tan bien explicada por Michel Foucault (1989), se 
están desviando hacia el laberinto de las interioridades. Para 
guiarse en este, que para el ingeniero y economista francés 
Jacques Atrali es una metáfora de la actual condición huma- 
na, es imprescindible conocer las leyes que lo organizan y que 
incluyen adaptabilidad y confianza en el otro. 

Para este autor, en el vértice de la actual pirámide de poder 
se encuentran “los volátiles”, o sea, aquellos que no tienen 
fábricas, tierras ni ocupan cargos destacados cuya riqueza y 
mayor activo portátil es el conocimiento de las leyes del labe- 


leyes 
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rinto, que no son otra cosa que atender a la propia interio- 
ridad y autorreferencia. Desde esta óptica, la necesidad de 
expresarse a través del uso de las ropas, además de estar basa- 
do en la originalidad y la singularidad como valores intangi- 
bles de la personalidad, incorpora el placer de las vivencias 
sensoriales. “A través de la vestimenta, el cuerpo parece 
sentir” el mundo que lo rodea de forma a la vez completa y 
amplificada” (Calefato, 2001: 214). 

De allí que en esta nueva manera de percibir la relación 
con las prendas, no sorprende que la palabra vivencia [erleb- 
nis|, que en alemán puede ser traducido como “vivenciar” o 
“experimentar” y se conecta con leben, que significa “vida”, 
envuelva y atraviese profundamente a las personas en una 
experiencia vital. 

Para comprender mejor la importancia de esa sensa- 
ción que se produce en el acto del vestir, se puede, recordar 
a Wilhelm Dilthey (1833-1911) quien, aunque se refería a 
la experiencia artística, afirmaba que se trata de un momen- 
to de aguda conciencia del cual participan tanto las emocio- 
nes como las facultades intuitivas del artista y su intelecto 
(Dilthey, 1986: 45). 

Este momento de conciencia del placer, cuando se des- 
pliegan las emociones íntimas que ocurren en la ceremonia 
del vestir, se complementa con el relato que cada persona ha 
armado de su propia imagen. 

Un buen ejemplo para traducir ese diálogo interior resulta 
al escuchar al artista del estilo y “militante de la imagen” Jac- 
Kie Ludueña Koslovitch. 

Este sofisticado y original argentino, nacido en San Justo, 
provincia de Santa Fe, en 1990, se ha deslizado con fluidez a 
través de las rupturas, discontinuidades y contradicciones que 
alimentaron su historia, 

Desde los 13 hasta los 18 años, cuando un momento de 
ilumi n interior lo impulsó a descubrir otra vocación, 
Jackie fue un disciplinado gimnasta que se movía en el círculo 
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del seleccionado nacional. A los 13, su padre, Celso Ludue: 
integrante de la Convención Mundial de Boxeo y perio 
especializado, viendo la fibra de su hijo que ya había ganado 
con 12 años el Nacional de los Clubes de Gimnasia, contra- 
tó a una brasileña como entrenadora y se instaló en Buenos 
Aires. Ya en 2004 quedó primero en el ranking mundial y 
segundo en las cinco ramas de gimnasia, pero la herencia de 
su madre acuariana también había influido en su formación al 
aportar dosis de arte y libertad. 

A los 18 años hizo un giro total en su vida y viajó a Los 
Angeles, donde “toda lo que había ganado compitiendo 
como gimnasta me lo gasté en atuendos y encontré la liber- 
1 total”. En la actualidad puede caminar por el barrio de La 
Boca, donde vive, con su fuerte imagen andrógina y jugar con 
la ambigiedad sin ser demasiado discriminado, aunque pro- 
duce curiosidad. Jackie Ludueña destaca en la entrevista: 


La androginia es mi principal característica, y lo que más me gusta es 
que genera preguntas donde lo importante es el diálogo. Es necesario 
tener una poética y una retórica para el juego que se da entre mi per- 
sona y mi personaje. En ese juego vas apareciendo en la imagen del 
personaje, y para eso, es necesario tener una gran sensibilidad a fin de 
encontrar lo esencial, la esenci 
Construyo mi identidad a partir de la ambivalencia y la ambigúedad, 
y cuando me visto siempre busco algo de fantasía, en una ceremonia 
ritual de conexión con el cosmos. La fantasía (yo quiero esa fantasía) 
es una herramienta para poder jugar. También juego un poco con los 
clichés de las personas en acciones poéticas y performáticas, aunque 
cuando todo es un cliché... estos estereotipos de los personajes están 
grabados en la conciencia y en el inconsciente del otro, por eso son 
reconocidos. 

El caracol me inspira como imagen y se convierte para mí en un man- 
tra visual, porque es como un rulo, en un continuo que va hacia el ori- 
gen para salir disparado hacia el futuro. 

En general es la ambigúedad lo que más choca a las personas, sobre 
todo a los hombres, porque sienten que los estoy atacando en su ma 
linidad y entonces me tratan de “femenino”. Algunas mujeres, en 
nbio, me acusan de “mal gusto” mientras que soy aceptado total- 
«nte por los artistas y los libre pensadores. 
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Para mi trabajo de estilismo me inspiro en la Antigúedad, en el 
Renacimiento y en los personajes de Caravaggio, Batcau o Poussin. 
También incorporo algo de las tendencias del momento (Luducña, 
comunicación personal, 16 de octubre de 2012). 


La ambigiiedad como valor es inquietante porque impide 
poder etiquetar a las personas. Dice Jackie: “En una parrilla 
de Villa Crespo donde fui con mi amiga Julieta, una mujer me 
dijo que parecía un chaqueño de Nueva York”. 


Las APARIENCIAS, ¿UNA NEGOCIACIÓN? 


Cuando se analizan las relaciones que se dan entre las per- 
sonas, resulta habitual que en los vínculos que se generan, ya 
sea de equivalencia u orden, actúe un mecanismo de medición 
de fuerzas, que puede cubrir un arco que va desde la sutileza 
de un amable intercambio hasta las formas más groseras de 
dominación, 

En este juego social de negociación permanente entre las 
partes, las apariencias son fundamentales porque van a enfa 

ar y completar, con el poder de la experiencia de la imagen, 
el conjunto de las actitudes y comportamientos involucrados. 

Hasta hace muy poco tiempo la moda era la ordenadora de 
ese poder; sin embargo, a partir de los cambios que están ocu- 
rriendo en el universo de las apariencia hace evidente la 
pérdida de su lugar como reguladora total de su sistema. Ocu- 
rre que las partes del todo, que incluyen tanto la alta costura 
como la confección seriada, han adquirido tal nivel de inde- 
pendencia que modificaron al actuar el sistema en su totali- 
mportante modificación producida en las últimas 
complementa con otros cambios provocados por la 
fragmentación de los centros de moda de los cuales surgen los 
estilos de vestir. París, Londres, Berlín, Nueva York, Milán y 
“Tokio deben compartir en la actualidad la primacía que tenían 
ntros mundiales de las modas femenina sculinas 


como e 
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con una importante cantidad de nuevos espacios, incluyendo 
los virtuales. Transformación que si bien responde a su nece: 
dad de supervivencia, muestra una paulatina pérdida de su tra- 
dicional y privilegiado lugar. Este lo ocupan en la actualidad 
las experiencias y sensaciones de la imagen que se construyen 
a partir de estilos de vida que incluyen además de las prendas, 
objetos, productos, relaciones y comportamientos en general 
«que rodean a cada persona. Por lo tanto, el mecanismo de la 
moda pasa a ser una parte entre otras, pero no la más impor- 
tante del sistema general de las apariencias. 

Si se habla de negociación, resulta útil pensar que las ves- 
timentas que son diseñadas bajo todos los códigos del vestir, 
junto a los accesorios y los objetos que rodean a las personas 
y que encuadran los estilos diferentes de vida, son los verda- 
deros facilitadores de estos mecanismos. Ocurre que las pren- 
das traducen y representan una trilogía que muestra quién 
soy, quién quiero ser y cómo me ven los demás. Así, cada uno 
configura un discurso de su apariencia para expresar y relatar 
con su ropa la proyección de su propio ideal. 

Frente al espejo, las personas se desprenden de su calidad 
de sujeto para convertirse en objeto, anticipando la respuesta 
de los otros; cómo nos ven. Es entonces cuando la aprobación 
o desaprobación de los demás y de uno mismo que devuelve 
la imagen del espejo realimenta el sentido del quién soy. 

Fue Merleau-Ponty (1962; cap. 2) quien destacó el gran 
enigma y el doble juego de ser al mismo tiempo vidente y 
visible para los otros. Aquel que mira todas las cosas que lo 
rodean y que se convierten en sus prolongaciones, en parte de 
sí, puede mirarse a sí mismo viendo. Es interesante recordar 
que, además de visible, cada cuerpo es sensible para sí. 


ista capacidad de encuentro con el yo corporal, es decir con el com- 
plejo de las propias características físicas, es típico del ser humanc 
de su conciencia reflexiva. Cuando un niño observa su propia image 
reflejada, se pregunta si se está viendo a sí mismo o bien a un niño 
exactamente igual que él, es decir que con solo dos o tres años ya está 
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luchando con el problema de la identidad personal (Squicciarino, 
1990: 139). 


problema surge cuando esa conciencia del yo corporal, 
en vez de impulsar el crecimiento, se convierte en un com- 
portamiento que recuerda al mito de Narciso, quien enamo- 
rado de su propia imagen se fundió con ella encontrando así 
la muerte. 

Si, en cambio, hay una coincidencia total entre el querer 
ser, el lograrlo y que el otro lo reciba, entonces se destaca 
nítidamente el estilo-arte que se relaciona con la identidad. 
Tal es el caso de la gran actriz estadounidense Katharine 
Hepburn o de la original artista argentina Dalila Puzzovio, 
a quien Diego Barachini describió en 1998 como una “fun- 
damentalista para el culto creador”, luego de preguntarse: 
“chistoriadora, vidente, antropóloga, sacerdotisa, ilusionista, 
maga? No, artista. Artista por naturaleza y por convicción”. 
Dice Dalila: 


Nací en Buenos Aires. Mis padres alentaron mi vocación por el arte. 
En ese milagro trabajé incansablemente con los maestros J. Batlle Pla- 
nas y J. Davidovich. Luego de la austera etapa informalista, la vida me 
enfrentó a atados inusuales de yesos ortopédicos; esas siluetas me tele- 
grafiaron un discurso alegórico que desafiaba todas las vanguardias. 
Con esas cáscaras de proporciones terrenas traté de lograr balances 
entre la figura humana ausente y el hedonismo. 

En 1963, con la curaduría de Germaine Derbecq, mostré individual- 
mente en Galería Lirolay la instalación Cáscaras, 

El ritual de la muerte me reveló un vocabulario dramáticamente fres- 
<o, me sumergí en el mundo de las coronas para los muertos [...] 
donde las cintas, las flores, las letras doradas, me permitieron sueños 
con conexiones misteriosas. Por esa fidelidad a las imágenes que di 
cartan lo demasiado obvio y lo sobreentendido, la moda me permitió 
erear individualismo más que estatus. 

Sensaciones devastadoramente modernas y atemporales me las permi- 
ron las producciones arquitectónicas. 

Participé en los Premios Di Tella, desde 1965 al 1967, ganando el 
segundo Premio Nacional en 1966 con Dalila Autorretrato, luego de la 
experiencia de ¿Por Qué Son Tan Geniales? En la Bienal de Lima, Perú, 
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en 1967, con Dalila Doble Plataforma, recibí la Mención internacional. 
Arte-consumo. Una estructura fría de metal encerraba la Nueva Divi- 
na Proporción; desde esas alturas de cueros Muorescentes avistaríamos 
el siglo XXL Como “work in progress”, el jurado internacional evaluó 
la obra de arte y luego recorrió las sucursales de la zapatería Grimoldi 
para aceptarla como objeto de consumo. 

En ArteBA 2011 celebré con El Desembre, instalación-performance, mis 
cincuenta años con el arte, [...] El Desliembre ha unido dos obras icóni- 
cas en mi carrera, En la actividad artística siempre hay algo reservado, 
algo por descubrir, en ese abecedario libre; inclusive con banalidades 
poéticas es donde se instala la voluntad mágica que comparto con 
Charlie Squirru. A ambos nos produce la emoción de lo singular (Puz- 
zovio: 2012). 


Esta “emoción de lo singular” que tienen los artistas es un 
ideal difícil de encontrar, porque en general existen discon- 
tinuidades y tensiones entre los relatos de la apariencia y la 
identidad, tensiones entre el ser y el parecer, entre lo que soy 
y lo que quiero ser, entre lo viejo y lo nuevo. En esta perma- 
nente negociación, el estilo y el discurso dialogan reconfigu- 
rándose. 


DISEÑADORES Y MARCAS 


A partir de 1990 se instala como tendencia macrosocial 
la necesidad de hacer visible una forma de pensar el univer- 
so de vestimentas, objetos y producciones en general desde 
un ángulo “autoral”. Esta óptica, que era compartida por la 
Argentina y otros lugares del mundo, privilegiaba los prota- 
gonismos personales en varias áreas: CEO's, diseñadores en 
s disciplinas, cocineros emblemáticos, arquitectos estre- 
. El nuevo mercado de prendas tuvo a partir de entonces 
un importante desarrollo, sobre todo en Buenos Aires, como 
consecuencia de excelentes diseñadores/autores que alcanza- 
ron protagonismo y reconocimiento en un país acostumbrado 
ta entonces a la copia generalizada. 
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Si las tendencias macrosociales sirven de guía y perspec- 
tiva universalizada, entonces es necesario reconocer el cam- 
bio, que en la actualidad instala la importancia del conjunto 
de protagonistas que integran equipos de trabajo. Se produce 
una pérdida de protagonismo de las “estrellas” a favor de la 
integración de áreas de trabajo con diversidad de participan- 
tes que poseen formaciones y hasta edades diversas. 

Destaca Turquesa Topper: “El concepto de diseñador 
contemporáneo es más el de un estratega de las formas, que el 
de una estrella” (Chiesa, 2012: 64). 

Resulta interesante y un buen ejemplo de lo anteriormente 
citado conocer el dilema al que se vio enfrentada la emblemá 
tica etiqueta Dior cuando, en marzo de 2011, fue apartado su 
ereador estrella, John Galliano. Al pasar diez meses 
brar un sucesor, ya a principios del 2012 todo el universo de 
la moda se preguntaba cuánto tiempo podía estar sin un com- 
turier responsable y si era necesario nombrarlo. La tradicional 
casa encontró la solución acorde a los nuevos tiempos cuando 
al final del primer desfile salieron a saludar para recibir los 
aplausos todos los responsables del taller con sus guardapol- 
vos de trabajo. 

“A partir de entonces -destaca el magazine digital francés 


FashionMag en su edición n” 1299- Dior presenta un insolen- 
te crecimiento.” 

En este contexto de cambios generales en el que destaca el 
poder de las interioridades en sintonía con grupos afines, pier- 


den en la actualidad vigencia las anteriores contraposiciones en 
campos excluyentes: los diseñadores por un lado y las marcas por 
el otro. En un país como la Argentina, que tenía la copia como 
una metodología para disciplinar las apariencias hasta principios 
de los noventa, fue necesario enfatizar la importancia del con- 
cepto “diseño de indumentaria de autor”, que, al imponerse, 
comenzó a circular en contraposición al concepto “moda”. 

Los años pasaron y llegó la consolidación de los diseñado- 
res que fueron alcanzando la categoría de marcas reconocidas. 
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Así también los grupos de compradores, primero en Buenos 
Mires y luego en muchos lugares del resto del país, fueron 
tomando conciencia de las diferentes posibilidades para armar 
y jugar con sus apariencias. Este mismo proceso fue aconte- 
ciendo en algunas ciudades de Latinoamérica, especialmente 
en San Pablo (Brasil) y en Medellín (Colombia). 

En cuanto a la respuesta del público, mientras algunos de 
ellos compraban diseño, otros preferían consumir las prendas 
dependientes de tendencias por encontrarse más cómodos 
con las integraciones que con las diferenci 

Si al comienzo de todo este proceso exis 
mentalistas de la imagen de uno y otro bando, poco a poco 
se fueron descubriendo las múltiples posibilidades de equipos 
integrados con prendas de autor que se podían usar con algún 
complemento producido masivamente. 

Sin embargo, lo que realmente importa en la actualidad, 
más que hablar de autores en contraposición a marcas, es 
enfatizar la autenticidad de los proyectos a favor de las copias 
y malas imitaciones. Ser auténtico es fundamental en el uni- 
verso de las apariencias; se trata de un importante cambio de 
rumbo, ya que precisamente “aparentar” es en cierta forma 
rar” las verdaderas intenciones. 

a construir las apariencias desde la interioridad y poder 
sacarse la máscara a fin de descubrir la verdadera y auténtica 
cara, es necesario pasar por la vivencia de saber sentir y expe- 
rimentar en nuevos caminos y sensaciones. 

Si lo que se busca es analizar e interpretar las actuales for- 
mas de construir esas apariencias, nada mejor que conocer el 
sentido que dan a la palabra “experience nco de los más 
talentosos y respetados diseñadores independientes de la 

Argentina. 

Durante el encuentro para celebrar el día del Diseñador de 
Indumentaria y Textil en la Facultad de Arquitectura, Diseño y 
Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires realizado el 29 
de septiembre de 2012, la arquitecta Diana Lisman, coordina- 


Mi 


28 / SUSANA SAULQUIN 


dora del encuentro, destacó: “Estos profesionales de la creación 
son diseñadores que han ampliado el panorama del significado 
de ser un diseñador de Indumentaria y Textil. Se han volcado 
a la experimentación junto a participantes de otras disciplinas, 
ampliando su radio de acción”. 


Cada uno construye realidades y relatos permeables con puertas y ven- 
tanas abiertas para que te vean de afuera —dice Martín Churba>; esas 
experiencias me motivan para crear un textil. La innovación o la expe- 
rimentación está buena, pero la idea es construir otros vínculos con 
otros diseñadores y otros artistas (los músicos me fascinan) porque no 
todo tiene que ser nuevo y creativo. Estamos en una época interesante 
y contradictoria para la Argentina; tal vez un diseñador no sea el mejor 
tipo para dirigir un proyecto de diseño, Aparece el rol del director 
artístico y el rol de la producción tiene que pensar en esa línea. Yo me 
siento un director artístico. 


Mariana Dappiano afirma: “Mi trayectoria me lleva a tener 
ya resueltas muchas cosas en mi marca, entonces puedo vol- 
carme a otras áreas. Aportar lo que uno sabe a otras mar- 
cas que tanto pueden ser masivas como ediciones limitadas. 
Llegó el momento de la experimentación para ser más renta- 
ble y generar una cantidad mayor de vínculos para lograrlo”. 

“Nuestro gran valor es intangible —dice Javier Estebeco- 
rena, responsable junto a su hermano Alejo de la marca HE 
(Hermanos Estebecorena)-, y nos fuimos construyendo desde 
ese intangible.” 

Ellos han podido ampliar su radio de acción a partir de su 
relación con la música, que los llevó a diseñar por ejemplo la 
imagen de la tapa del nuevo disco del grupo Bajo Fondo. “La 
banda resuena desde lo emocional y desde lo creativo y nos lleva 
a erear en otros universos. En lo que es moda, es muy interesan- 
te estar trabajando con personas que tienen un objetivo final que 
no es la ropa. Son caminos inesperados para nosotros, como el 
hecho de experimentar ser uno más en un equipo.” 

Con respecto a la experimentación, Valeria Pesqueira dice: 
perimentar solos no es para nada fácil; por esa razón, me 
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resultan importantes las alianzas que hago con las marca: 
En este sentido le resulta atractivo y necesario poner su crea- 
tividad en diferentes aspectos: 


Cuando ya se tiene todo resuelto -dice Pablo Ramírez, tal vez el más 
ortante diseñador argentino de la actualidad-, experimento desde 
y artístico y desde lo creativo poniéndome al servicio de algún direc- 
tor de teatro que me da posibilidades de ampliar un discurso muy rigu- 
roso y ortodoxo. 


Esta necesidad de experimentar vivencias únicas y perso- 

nales es compartida por algunos de los más importantes dise- 
fadores latinoamericanos. Entre ellos, el diseñador nacido en 
Belo Horizonte (Brasil) Ronaldo Fraga, para quien la función 
principal de la ropa es vestir al cuerpo privilegiando la como- 
didad y la practicidad. En su libro Colegáo moda brasileira, 
donde cuenta su historia y hace un repaso de todas sus colec- 
cita a la periodista Carol García (García, 2007: 83) 
cuando afirma: “Los diseños de Ronaldo Fraga hacen pensar, 
fundamentado en tramas de vibración que contagian, que 
nza en la búsqueda de sorpresas impensadas y, por eso 
mismo, enternecedoras, emocionantes, preciosas” (la traduc- 
ción es nuestra). 
Desde la ciudad de Pomerode en Brasil, la artista plásti- 
en y diseñadora Celaine Refosco construye su propia estética 
para Orbitato (Instituto de Estudios en Arquitectura, Moda 
y Diseño), inspirada en la vegetación y en los colores de la 
naturaleza. Los motivos de sus cuadros al óleo se plasman en 
los tejidos que sirven de soporte al diseño de sus originales 
prendas. En el catálogo de la presentación de la colección 
2011 Jardins abertos, escribe acerca de su inspiración: 


Amaneceres de luces frescas, ácidos amarillos y atardeceres rojizos, jar- 
dines de noche con la luz oblicua que hace que las Mores se tornen 
manchas en medio de las hojas. Encantamiento que se transforma en 
estampa cuando llega a los tejidos Para preservar superficies tan 
boni inventé ropas con rectángulos que se doblan y tuercen en 
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torno al cuerpo, con mínimas pérdidas de material, dividiéndolas cuan= 
do es necesario en dos partes apenas. 


Desde Colombia, la original diseñadora Olga Piedrahita, 
nacida en Medellín, se inspira en el arte que vuelca en sus 
prendas. Busca lograr una perfecta unión entre el cuerpo y la 
indumentaria, tal vez como consecuencia de haber sido solista 
del Ballet de su ciudad natal. “El clasicismo y el rigor no son 
incompatibles con el juego, la experiencia y la utopía”, escribe 
en el catálogo de la colección de primavera/verano del año 
2012. 

Otra de las diseñadoras colombianas de gran originali- 
dad, e impermeable a las tendencias que rigen la moda, es 
Amelia Toro. Se caracteriza por el compromiso social que 
despliega en varios frentes, tanto en el área de la sustentabi- 
lidad, poniendo especial cuidado en todo el ciclo de vida de 
sus prendas, como en la cultura étnica y en el desarrollo de la 
mujer y la familia. 

Si la necesidad de experimentar sensaciones y buscar la 
autenticidad transforma el rito de vestirse en una experiencia 
única y vital, entonces ¿cuál es el papel de los otros? 


COMUNIDADES CREATIVAS 


En la compleja relación que se entabla entre las vestimen- 
tas y las experiencias sensoriales, se da también una manera 
especial de traducir y percibir el mundo que hace evidente la 
dimensión social de las aparienci 

La gran paradoja es que una sociedad que apunta a la satis- 
facción de los deseos y los comportamientos individuales 
girando alrededor de la propia autoestima tiene como objeti- 
vo las uniones grupales. 

A partir de la tendencia que privilegia el trabajo en equipo 
por sobre el trabajo solitario e individual, se van generando 
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comunidades creativas en todas las áreas, con la utilización de 
Tas redes sociales a nivel global. 
La importancia de la formación de estos grupos se debe a 
sus participantes cooperan entre sí, y se despliegan y poten- 
en las llamadas “acciones colaborativas”, que se basan en 
sistema Open Source, Utilizando este sistema, las personas 
horan desarrollando herramientas abiertas a la comunidad, 
¡pándose para lograr un objetivo de bien común. Así se pro- 
'n iniciativas y desarrollos comunitarios basados en Internet 
zando por ejemplo el softwvare de Linux, donde todos aque- 
que quieran pueden colaborar y beneficiarse: diseñadores 
indumentaria y gráficos que pueden trabajar en simultáneo 
von colaboración remota; músicos que venden sus temas sin 
termediarios, y artistas que promocionan sus obras directa- 
te al público, recibiendo una devolución inmediata. 
Actualmente están teniendo una gran difusión diferen- 
modalidades de crowdfunding, especialmente a partir del 
8 2 través del sistema llamado “Kickstarter”, que permite 
la comunidad aportar financieramente en proyectos que les 
ultan interesantes, recibiendo como contraparte diversos 
neficios que van desde porcentajes hasta acciones. 
Por esa razón, en estos grupos, que forman una trama o 
de valor, se destacan y ocupan un primer lugar los pro- 
bien pueden surgir de mentes individuales, son 
s con todos para su desarrollo e implementación 
sobre todo, sin la presencia de intermediarios. 
La batería de estas nuevas herramientas influye también 
las maneras de enfocar los diseños de indumentarias y las 
arcas de moda. Como ejemplo el grupo francés Mondétfilé 
funde en la web las piezas de jóvenes creadores a precios 
luego los más apreciados por los “internautas” se 
sionan y se venden. Se está produciendo también una 
nera de relacionarse que incluye a “los otros” con 
ln práctica del codiseño, donde los usuarios colaboran junto a 
los diseñadores. 
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codiseño ofrece alternativas basadas en diferentes imperativos, 
más democrático porque diluye las posiciones de dominación y 
poder a los usuarios a partir de prácticas de inclusión, proc 
rativos y acciones participativas (Fletcher, 2012: 144; la traducción 
nuestra). 


Al disminuir el impacto de las imposiciones disciplinari 
controladoras, la referencia al grupo se hace habitual y h 
necesaria: a veces, colaborando activamente en el diseño 
proyecto; algunas otras, con la misión de apoyar o respal 
las propias elecciones. En el proceso de la conformación de 
propia imagen, tal vez un buen ejemplo del papel de los ox 
sea la utilización de los espejos interactivos, como los que la 
la marca japonesa Toshiba,' que facilitan buscar la opinión 
aprobación de los amigos utilizando las redes sociales. Media: 
te estos dispositivos, preguntan en el probador y frente al es] 
jo, conectado digitalmente, cómo les queda o si prefieren o! 
color. La palabra “amigos” se carga en este contexto de muchos 
matices. Ocurre que la gran novedad de estos grupos que se 
organizan de manera activa y cambiante es la gran tolerancia y 
diversidad en su composición. Se generan de manera autónoma 
y espontánea, y se conforman con diversidad de personalidades, 
edades, formaciones y estudios que se complementan. 

Estos colectivos grupales o comunidades de amigos y: 
conocidos comparten determinadas señales de identificación 
para marcar su lugar en el espacio social y su diversidad. 

Fue el economista estadounidense Michael Spence el que 
planteó por primera vez en 1973 el concepto de “señal”, tan 
importante para la teoría económica y para comprender los 
comportamientos de las modas. Ocurre, como destaca Godart 
(2012: 22), que las señales identitarias son fundamentales para 
las modas, porque a partir de su transmisión se desarrollan los 
fenómenos de imitación y de diferenciación que están en sus 
fundamentos. 


L. Se trata del espejo interactivo “MiMirror”, de Toshiba Tec. 
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1 lugar ocupan entonces las gráficas y las publicaciones 
da? 

hasta hace muy poco tiempo ocupaban un rol destaca- 
el gran juego de las apariencias, se deben adaptar a la 
realidad a través de mecanismos de evocación, expre- 
actualización y transformación, evolucionando para 
transmitir vivencias que incluyan humor, arte y juego. 
Juego de vivencias es muy conocido y utilizado por las 
y publicidades actuales. Así: 


buena publicidad no es aquella de la que nos acordamos, sino la 
posee mejor puntuación de atribución [...]. Cuanto más competiti- 
sea el sector (automóviles, alimentación) menos se atribuye la publi- 
lad a su marca y más consiste nuestro recuerdo solo en la animación, 
detalle humorístico o una forma ereativa sin saber a quién atribuirla 
lemaury, 2005: 102). 


En las nuevas formas del vestir, las personas pueden muy 
la forma que mejor pueda traducir su necesidad de 
sí mismas y a los demás el poder de su apariencia. 
La actual necesidad de experimentar situaciones se ve cla- 
ente en los videos más exitosos que se comparten en la 
Ib, Ni siquiera se busca el protagonismo del nombre sino 
de la sensación, que puede ser ternura, talento, alegría y 
ersión, algo novedoso, hasta ruptura y choque. 
Esta nueva lógica que exalta las sensaciones y experiencias 
soriales personales se contrapone a la de las modas autori- 
rias y la economía de masas e instala una mirada diferente. 
Desde esta visión novedosa, hay un reacomodamiento de 
lores que impulsa nuevos comportamientos que resultan 
fundamentales para comprender y transitar la actualidad. 
Entre los diferentes factores que pueden tal vez expli- 
var la gestación en América Latina de un nuevo contrato de 
ercencias base de esta nueva perspectiva, podemos destacar 
las grandes crisis que ocurrieron por el atentado terrorista 
en Nueva York el 11 de septiembre de 2001 y por la deba- 
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cele económica que se dio en diciembre del mismo año en |; 
Argentina. Asimismo, comienzan a circular nuevos principios, 
basados en la necesidad del cuidado y atención de los recurse 
humanos y naturales, que van a impactar directamente en 
universo de las apariencias. 

En nuestro país, frente a una sensación generalizada di 
disolución nacional y situación extrema en 2001, cuando 
sistema de los contratos que ordenaban las relaciones social 
se había quebrado, hicieron su aparición alternativas creati 
y originales de supervivencia, 

Las opciones se multiplicaban, entre otras razones, porqui 
los engranajes del sector textil comenzaron a moverse len= 
tamente a partir del cambio favorable a las exportaciones, 1 
llegada de compradores atraídos por las nuevas condiciones y' 
ávidos de diferencias. Esto, sumado a la imposibilidad de traer 
materiales, incentivó una limitada pero interesante tendencia 
a la sustitución de importaciones por producción nacional. 

En ese momento el universo de la moda se extendió hacia 
nuevos horizontes, donde prevalecía la identidad de cada 
autor que con muy pocos recursos económicos, pero ayuda- 
do por la generación de redes de acción y comunicación, se 
lanzó a buscar en grupo lugares no tradicionales para mostrar 
y comerciar sus producciones. 


El marginado vive gracias a una organización social sui géneris en 
que la falta de seguridad económica se compensa mediante redes de 
intercambio recíproco de bienes y servicios [...]. Las redes otorgan un 
apoyo emocional y moral al individuo marginado, podemos afirmar 
por lo tanto que la red de intercambio recíproco constituye la comu- 
nidad afectiva del marginado urbano en las barriadas latinoamericanas 
(Lomintz, 1975: 223). 


Ocurre que las sociedades reconfiguran la jerarquía de sus 
valores a partir de las n dades que tienen en cada etapa 
histórica para su supervivencia. Así como durante la vigencia 
de la sociedad industrial la ficción de felicidad y progreso des- 
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nsaba en una acelerada producción para aumentar los con- 
mos, a partir del comienzo del siglo XXI la supervivencia 
las sociedades necesitó producir un cambio ideológico que 
tera como base de su accionar la importancia de las indivi- 
lidades y el cuidado de los recursos humanos y naturales. 


2 


Continuidades y rupturas 


ANRTIFICIOS Y FALSEDADES 


Las innovaciones que están ocurriendo en la actualidad en 
todas las áreas, anticipo y condición del gran cambio, impul- 
san una diferente mirada que sirve de base a todo el accionar 
del siglo XXI 

Esta forma diferente de ver el mundo, que destaca la nece- 
sidad de atender al cuidado de los recursos naturales y de las 
personas, tiene un fuerte impacto en las individualidades y en 
sus sistemas de creencias. 

En el contexto de la reacomodación de todas las estruc- 
turas y nuevas formas de ver la realidad, las personas están 
sometidas en este tiempo a continuidades de algunas maneras 
de actuar heredadas de etapas anteriores y a discontinuida- 
des que ponen en primer plano las rupturas de los compor- 
tamientos. Entre las continuidades, la lógica de las modas 
seriadas y globalizadas, que tienen y tendrán todavía por un 
tiempo más sus seguidores, se está confrontando a nuevos 
códigos del vestir que responden a principios cuidadosos de 
los recursos. 
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entonces cuando todo el sistema de las aparien 
había sido digitado por los juegos de la mod: 
na para ordenarse bajo nuevos parámetros. El lugar cen: 
comienza a ser ocupado por una novedosa organización gen 
ral de la indumentaria, que se despliega en formas diferen 
y específicas de producción y reproducción de vestimentas. 

Entre esas novedosas formas que están recibiendo el man: 
dato ético de actualizar sus procesos de manufactura pa 
la conservación de los recursos se encuentran las prend: 
seriadas dependientes de tendencias, las de autores indepen- 
dientes, aquellas que son interactivas por tener tecnologí: 
incorporada y todo el amplio arco de las prendas proyectad: 
para todos los vestuarios especiales. 

Resulta interesante ver cómo todas estas formas específica: 
de producción y reproducción de vestimentas, incluyendo la 
de moda, estarán traspasadas por los principios cuidadosos de 
los recursos tanto humanos como ambientales y no podrán el 
un futuro muy próximo sustraerse a ellos. La variable de ajus-- 
te será por supuesto el prestigio/desprestigio de la ausencia de 
acciones éticas. 

Los problemas medioambientales que se derivan del 
empleo de materiales obtenidos, procesados y usados de 
manera desaprensiva están bajo la lupa de los principios sus- 
tentables, que han comenzado a digitar los procesos de pro= 
ducción, circulación y consumo de los productos de moda. 

El cuidado de los recursos en las áreas de la producción 
no solo considera a las prendas como un sistema general que 
comprende todo el ciclo de vida de cada producto (desde la 
obtención del material hasta su desaparición), sino que pone 
el foco en las condiciones humanas de sus trabajadores. Desde 
óptica, no sorprende para nada el avance del cooperati- 
vismo en América Latina. 

Siempre resulta difícil modificar el sistema de creencias de 
una sociedad y las actitudes que se desprenden de ellas. Las 
personas construyen categorías de pensamientos a partir de 
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neralizaciones y simplificaciones de sus experiencias, que la 
yoría de las veces van a depender de la serie de sus valores 
monales. Generalizaciones que al simplificar el mecanismo 
las respuestas se vuelven casi automáticas son muy resis 
tes a cualquier tipo de cambio. 
Esta serie personal de valores que se organizan en un siste- 
articulado están tan arraigadas que las personas obligan a 
evidencias externas a amoldarse a ellos. 
lor ejemplo, aquellos que guían sus comportamientos por 
libertad también son originales y no temen apropiarse de 
novedoso, mientras que los que se guían por los valores de 
lisciplina, la obediencia y el control prefieren repetir com- 
'áamientos imitados y conocidos. También están aquellas 
's que organizan sus valores a partir del arte, el juego y 
sentido del humor con una apertura mayor a las vivencias y 
ncias estéticas. 
Las secuencias de estos valores personales, junto a las 
«lanzas mentales que se puedan producir, van a influir 
mente en el universo de las apariencias y en la forma 
ejercer su poder. Así, hasta hace muy poco tiempo, las 
es y normas sociales que ordenaban las diferentes acciones 
le la disciplina y el control obligaban a utilizar el doble 
curso y la importancia del parecer en lugar del ser. 
Cuidar las apariencias o aparentar lo que no es como man- 
to general debía tener como condición el reinado del artifi- 
y “la credibilidad de lo falso”. 


Como consecuencia lógica del reinado del artificio, lo falso es la mani- 
estación de un nuevo gusto. Un gusto por el simulacro, el sucedáneo, 
por todo aquello que no es auténtico o real. [....] El proceso de implan- 
tación del /ook como fórmula total y actual de la moda ha consagra- 
do la bondad de lo falso hasta el punto que parece haber dejado de 
tener interés el conocimiento no superficial de las personas o el fun- 
ramiento real de las cosas. Las identidades forjadas como produc- 
to industrial en el supermercado de la moda carecen de credibilidad 

todo el mundo lo sabe. Los individuos resultan tan intercambiables 
10 los programas de la televisión comercial (Riviére, 1992: 126). 
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El ideal del simulacro y lo falso fue la directa consecuen= 
cia de la ideología posmoderna, que instalaba desde los años 
sesenta un conjunto de condiciones para poder desarrollarse, 
Estas habían comenzado a fraguarse en la modernidad, con la 
obsesión de la producción y la expansión del industrialismo, 
que necesitaba para su supervivencia impulsar el consumismo. 

Al finalizar la Segunda Guerra Mundial confluyeron una 
cantidad de factores que sentaron las bases de una sociedad 
diferente: el aumento de la masa crítica de jóvenes por el baby 
boom, las aglomeraciones urbanas y la presencia de la televi- 
sión, la difusión a nivel internacional por el cine del estilo de 
vida estadounidense, el culto a la belleza y al cuerpo perfecto, 
el salto tecnológico con la informática y el desarrollo de las 
comunicaciones fueron delineando una cultura de masas que 
rendía culto a la juventud y a la imagen, a la aceleración y a 
los comportamientos efímeros. 

Las apariencias, en su significación más difundida de 
“aspecto exterior que tiene permiso de aparentar lo que no 
caían como los restantes elementos de la cultura indus- 
trializada bajo la órbita de la eficacia y la rentabilidad. Por esa 
razón, más que la necesidad de ser verosímil, la apariencia de 
las personas se convertía en un importante valor de mercado. 

Continuadores de ese mismo camino se encuentran en la 
actualidad los responsables de marcas, empresas y emprendi- 
mientos de todo tipo, que utilizan el discurso de lo sustentable 
y “lo verde” como herramienta de marketing porque es política- 
mente correcto, pero no lo sienten ni lo reflejan en sus acciones, 
o aquellos otros que solo piensan lo sustentable en la acotada 
visión de la necesidad de reciclar y recuperar materiales. 

Sin embargo, más allá de esas formas de actuar que re: 
ponden a discursos que pueden ser interesados o poco com- 
prometidos, todo el conjunto de los valores y actitudes tanto 
personales como empresariales comienza a modificarse por 
la construcción de sentidos colectivos que tienden al bien 
común y comienzan a tener peso económico en el mercado. 
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mo es el proceso de construcción de valor? 

's valores forman una cadena invisible cuyos eslabones 
permiten relacionar a las personas con las cosas. Es invisible 
porque son formas inconscientes que describen lo que es y 
prescriben lo que debe ser (Gregory, 1997: 12). 

Si bien a lo largo de la historia, las apariencias de las per- 
sonas ejercían su influencia en las relaciones de poder, fue 
recién a partir de la década del ochenta cuando las sociedades 
comienzan a asignar estándares de valor a los atributos de la 
imagen. Determinadas características físicas, como tener un 
cuerpo perfecto, ser delgado o tener los dientes cada vez más 
blancos, comenzaron a generar patrones de valores con peso 
en los intercambios del mercado. 

A partir de 2000, por ejemplo, tener los dientes artificial- 
mente cada vez más blancos se ha convertido en el mercado 
social argentino en un bien muy codiciado. Estos valores que 
le ponen un orden al deseo y permiten reconocer en tiem- 
po y lugar la unidad cultural dependen del contexto y de los 
beneficios que se puedan obtener al plegarse a esos mandatos 
(Gregory, 1997: 5). 

La importancia en el universo de las apariencias de tener 
determinados atributos que se construyen como un gran valor 
ocurre también en Europa. Como ejemplo podemos tomar 
las famosas suelas rojas de los zapatos de Louboutin. Chris- 
tian Louboutin, el zapatero estrella francés, egocéntrico y 
alerta, fue capaz de transformar en poco tiempo la influen- 
cia de algunos de sus grandes maestros como Roger Vivier en 
una marca convertida desde 1992 en objeto de deseo. 

"uvo la idea de enfatizar y darles “poder” a sus coloridos 
zapatos realizados de manera impecable pintando las suelas 
de un rojo furioso. A tal punto tiene el universo de la moda 
conciencia del valor de esa personal característica, que en 
la actualidad le ha entablado un juicio a la marca Yves Saint 
Laurent. Ocurre que los zapatos de YSL son totalmente rojos 
incluyendo las suelas, lo que ha provocado el problema entre 
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ambas firmas y la necesidad de aclarar y dictar jurispruden 
en el área de marcas, colores y diseños. ¿Es posible regis! 
el color “rojo chino” de las suelas de Louboutin? 

Mientras tanto los precios de sus zapatos se cotizan a cil 
cada vez más altas, equiparándose al valor de los zapatos 
los hasta ahora imbatibles diseñadores Jimmy Choo y Ma 
Blahnik. 

¿n la actualidad los sistemas de valores que circulan 
el mundo de las apariencias son alternativos, cambian co, 
tantemente de acuerdo a los dictados del momento y a: 
dan a definir identidades. Bourdieu diría que son estrate 
que generan capitales simbólicos que se construyen colec 
vamente. 

Como la estética resultaba fundamental para el proces: 
de construcción de valor, se convirtió en una condición que 
regulaba todo el universo de las apariencias. Sin embar, 
con el comienzo del siglo XXI la estética como gran princi: 
pio organizador y meta de casi todas las acciones comien, 
a compartir su liderazgo y a complementar su sentido co: 
los principios guiados por la ética. Estos últimos, que están 
imponiendo una nueva manera de estar y percibir el mundo 
configurando un nuevo imaginario, se apartan de una produe- 
ción y un consumo que tenía como una norma constante los 
excesos, promoviendo un comportamiento consciente gestio- 
nado a partir de la ética y el bien común. 

Como afirmara el sociólogo Francesco Morace en un 
encuentro personal en Buenos Aires en diciembre de 2009: 
“Los comportamientos éticos no deben clausurar la mirada 
ica”, 


DEMANDAS DE LA NATURALEZA 


Con el comienzo del siglo XXI, la ideología que había sus- 
tentado el accionar de la modernidad, con su obsesión por la 
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lueción máxima, el desarrollo del industrialismo y la fic- 
de la felicidad de un consumo generalizado, comienza a 
ideología cuidadosa de los recursos. 


ndustriales y medioambientales, va a impulsar 
de desarrollo basada en la sustentabilidad. Sus 


temas y, para ello, necesita generar un modelo 
¿racionalidad orientado hacia el bien común y una nueva 
talidad solidaria. 
industria del vestir se está comenzando a dar un pro- 
y de doble circulación: por una vía la fuerte influencia de 
nueva ideología en sus prácticas con transformaciones en 
modelos de producción, circulación y consumo, y, por la 
ira, la respuesta a la acción de esas prácticas, que vuelven 
¡ra influir en el modelo general. 
Esta novedosa racionalidad que influye en la manera de 
nsar las modas se gestiona por diferentes caminos. Por un 
«o, y como un primer avance para la Argentina y en gene- 
l para Latinoamérica, se han recortado del amplio campo 
de la sustentabilidad aquellos procesos productivos que inclu- 
yen acciones de reciclar, reducir, recuperar y respetar. 
estos procedimientos, más sencillos y económicos de realizar, 
marcas y diseñadores pueden seguir la tendencia rectora obte- 
niendo prestigio. 

Por otro lado, en la producción, se busca extremar el cu 
dado de usar materiales y procesos que no degraden la natu- 
raleza, 


A principios del siglo XX ya se habían comenzado a vis- 
lumbrar las desarmonías que existían entre los procesos 
de industrialización y los ecosistemas, y en 1913 se hizo en 
Berna la primera de las conferencias internacionales sobre 
el tema, aunque solo atendía a la necesidad de generar con- 
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ciencia sobre la protección de los paisajes 
en 1983, a instancias de la ONU, se reunió en H 
una comisión mundial sobre la problemática medioambient 
y el desarrollo, dirigida por la ministra de Medio Ambiente 
de Noruega, la doctora Gro Harlem Brundtland. Finalizado 
el informe final en 1987, conocido con el nombre de Nues- 
tro futuro común, se destacaba que todo desarrollo económico 
y social debía basarse en políticas de desarrollo sustentable, 
debiendo la humanidad cambiar sus estilos de vida para e 
tar padecimientos por el impacto negativo sobre los recursos 
natural humanos, y no comprometer a las generaciones 
futuras. Para ello, recomendaba iniciar una nueva perspectiva 
para un crecimiento justo, que estuviera acompañado por un 
cambio social de mayor respeto a los ecosistemas, la biodiver- 
sidad, el medio ambiente y los recursos. 


¿De qué manera van a influir estos nuevos comportamien- 
tos en el universo de las modas y el consumo? ¿Cómo tendrán 
que adaptarse las formas de producción y reproducción de 
prendas a estos nuevos mandatos? ¿Y las modas masivas? 

A partir de la aparición y lenta consolidación de una pro- 
ducción de prendas alejadas de las tendencias masivas de la 
moda, se está imponiendo una nueva forma de pensarlas. 

Al instalarse la lógica de la necesidad del ahorro y la aus- 
teridad, tanto para marcas y empresas como para consumido- 
res, comienza a desprestigiarse la premisa fundamental de la 
moda, que es producir para consumir prendas nuevas en cada 
temporada como un fin en sí mismo, 

Al mismo tiempo que en la actualidad resulta impre 
dible impulsar todas aquellas acciones que bu 
lazos de acción colectiva orientadas al bien común, comienza 
a prestarse una atención creciente a los problemas ambienta- 
les, algo impensable hace una década. Se instala así una nueva 
visión que se aparta de los consumos de la moda y que hacía 
del despilfarro una constante. 
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Por lo tanto, y de manera inmediata, comienza a ocurrir 
un cambio en la manera de percibir el significado que las ves 
timentas y las modas, o sea, las apariencias, tienen para las 
perso! 

Desde mediados del 2005, se difunde en la Argentina la 
slinámica de un diseño independiente de las tendencias masi- 
vas, que resulta una verdadera ventaja comparativa porque 
fenera productivos circuitos de comercialización. La certeza 
de esta evolución se desprende de un trabajo realizado por el 
Instituto Nacional de Tecnología Industrial (INTD y la Fun- 
dación Pro Tejer en 2011 (Diseño de Indumentaria de Autor 
en Argentina, 2010), donde se pone en evidencia el novedo- 
so cambio y realineación en la producción de la indumentaria 
Argentina. 

“Val vez sea posible situar el comienzo de estas transforma- 
ciones culturales y productivas en el campo de las vestimentas 
4 partir de la crisis económica y social que sufrió la Argentina 
en 2001. 

En tal sentido se puede afirmar que el consumismo masi- 
y desaprensivo de las modas, que había transcurrido desde 
la consolidación de la sociedad industrial, está evolucionan- 
do lentamente hacia un consumo consciente que comienza a 
pensar en el bien común. 

Con respecto a los procesos de producción de vestimentas 
y accesorios, lo realmente novedoso es tener que pensar cada 
producto como una totalidad que debe atender a todo el ciclo 
de vida, es decir, conocer la trazabilidad desde la obtención 
del material hasta su degradación. 

A medida que avanza el siglo actual y cumpliendo con su 
ideología rectora, se afianza cada vez más entre los creador 
independientes la importancia del diseño sustentable, con pro- 
ducciones basadas en la ética y en la responsabilidad social. 
Ocurre que la flexibilidad que otorga la fabricación en peque- 
ñas series facilita mucho más la incorporación de estos nue- 
vos cuidados, mientras que se dificulta para las grandes marcas 
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m: con largas series o para aquellas produccione 
nologías incorporadas. En realidad, las mare 
configuradas desde una organización de produc 
brada a privilegiar la cantidad por sobre la calidad y los ben: 
ficios económicos por sobre otra razón. Estos mecanism 
responden a una forma social heredada del fordismo, que teni 
como meta la obsesión por la producción máxima y el consu 
mismo correspondiente. Continuadoras de la ideología rectora: 
del siglo XX, las marcas masivas buscan y necesitan readaptar 
sus procesos de-producción y circulación a las nuevas deman- 
das de consumidores y usuarios más conscientes. 

Como nuevas formas sustentables de pensar la producción: 
que se apartan de la masividad, resulta interesante considerar 
el desarrollo de las habilidades locales, por ejemplo, la con= 
fección de artesanías y el uso de los materiales de cada lugar 
para comercializarlos globalmente (“glocalización”). 

En el caso especial de la Argentina, se abren oportunidades 
a partir del reconocimiento cada vez más importante de los 
camélidos: llamas, guanacos y vicuñas, que aportan autentici- 
dad y tradición cultural como nuevo valor. 

Se produce también una novedosa manera de colaboración 
entre todos los participantes de la cadena de valor con la inte- 
gración de diversidades, desde la búsqueda de materiales hasta 
el trabajo conjunto de los diseñadores (codiseño). Para que 
estas colaboraciones “sustentables” puedan funcionar, deben 
estar basadas en la ética personal de los participantes y en el 
mble de sus diferentes estéticas. 
Como ejemplo de este novedoso cooperativismo, han 
comenzado a conformarse consorcios de distinta índole 
donde se pueden comercializar materiales y prendas con res- 
ponsabilidad. Una punta de lanza actual que sienta las bases 
y mira al futuro son dos emprendimientos: Otro Mercado al 
Sur, una asociación sin fines de lucro que promueve la econo- 
mía solidaria que, si bien fue fundada en 2004, hizo en 2007 
la primera cadena textil algodonera de comercio justo en la 
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Argentina, y Verde Textil, que es productora de textiles orgá- 
hicos para empresas, marcas y diseñadores (entre los que han 
utilizado para sus colecciones estos materiales se encuentran 
Mario Buraglio y Víctor Delgrosso para Varanasi). 

Como la producción de prendas éticas resulta incompati- 
ble en una economía de masas, es muy probable que la varia- 
ble de ajuste sea el desprestigio y rechazo a toda producción 
no responsable. En tal sentido comienzan a diseñarse colec- 
elones de prendas bajo el paraguas de estos principios, que se 
convierten en la avanzada de la toma de conciencia de una 
nueva realidad. 

Por otro lado, es necesario generar conciencia en los usu- 
los, ya que el mayor impacto ambiental de los textiles y de 
las prendas no ocurre en las etapas de producción y circula- 
no en la etapa de la adquisición. El director del Centro 
Sustentable, el ingeniero textil Miguel Angel Gardet- 
ti, aclara que el mayor impacto (un 60%) ocurre durante el 
consumo, debido a la falta de conciencia en la cantidad de 
electricidad empleada para el planchado, así como también el 
derroche de agua y energía en los procesos de lavado y secado 
de prendas, contribuyendo con el aumento de los gases inver- 
nadero y el calentamiento global. De allí que resulta funda- 
mental contemplar el ahorro de agua y energía, minimizar y 
reutilizar los desperdicios e incorporar el uso de químicos no 
contaminantes en sus materiales. 


ALGODÓN, LANAS Y PELOS 


Desde las áreas productivas de la industria textil y de la 
indumentaria comienza a tenerse en cuenta, aunque muy len- 
tamente, la elección de materiales que no provoquen degra- 
dación medioambiental. En este contexto se pone bajo la lupa 
el uso de algunos de ellos que reinaron en el siglo XX, como 
por ejemplo el algodón (no orgánico) y se destacan las ven- 
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tajas de otros de origen animal como la lana y los pelos, que 
podrán tener un lugar estelar para la Argentina en los próxi 
mos tiempos. 

Desde el siglo XVI al XIX, la ecuación controversial entre 
producción de algodón y esclavitud se replica en la actua 
dad, por ser materiales nocivos para el medio ambiente, por 
los pesticidas que son necesarios para combatir la contamina 
ción de su fibra y por los procesos húmedos de tintorería para 
lograr vistosos colores. 

Sin embargo, la producción mundial del algodón sigue en 
aumento y desde sus máximos productores: China, India y 
Estados Unidos multiplican las hectáreas dedicadas a su cul- 
tivo pese a que, en sentido opuesto, países como Alemania, 
Holanda, Bélgica y Suiza intensifiquen las acciones a favor de 
los cuidados medioambientales. 

En general, cuando se habla de principios que cuidan los 
ecosistemas, existen diferentes enfoques para llevar adelante 
las acciones, aunque todas las corrientes —orgánicas, bioló- 
gicas o ecológicas—, que se diferencian de las naturales, bus- 
can desde distintas ópticas un fin similar. Lo hacen incluso a 
partir de diversas metodologías, como las biodinámicas, que 
siguen los principios de Rudolf Steiner basados en lo orgá- 
nico, pero siempre sobre la base de pensar la tierra como un 
organismo viviente que responde a los ciclos universales de la 
naturaleza. 

La producción orgánica, en tanto sinónimo de “biológica” 
y “ecológica”, que se obtiene a partir de procesos sustentables 
sin químicos ni modificaciones genéticas comenzó a tener un 
gran empuje mundial desde mediados de la década del noven- 
ta. En la industria textil y de la indumentaria se relaciona con 
materiales como el algodón, el ramio, el formio, el lino y la 
seda natural. Si bien se reconoce que el denim de algodón, 
material habitual para la producción de jeans, tiene procesos 
de tintorería alejados de la sustentabilidad, en la actualidad 
será muy difícil reemplazarlo. 
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Sin embargo, hay interesantes intentos de minimizar el 
impacto negativo de su producción sobre el medio ambien- 
te a partir de nuevos desarrollos tecnológicos. Por ejemplo, 
la empresa Jeanología, The Science of Finishing, creada en 
Valencia (España) en 1993, ha desarrollado, entre otras inno- 
vaciones tecnológicas, el E-Soft, un acabado para el suaviza- 
do del denim que emplea una tecnología de nanoburbujas que 
permite un ahorro de 80% de suavizante y 98% de uso de 
agua en un proceso de más de cien prendas (véase <www.jea- 
nologia.com>). 

Es muy probable que en los próximos tiempos vaya dis- 
minuyendo la producción de textiles que tienen como base 
algodones no orgánicos, apareciendo en el horizonte la posi- 
bilidad, en el caso del denim, del uso del formio como mate- 
rial de reemplazo. 

Sabiendo que en los grupos humanos los acontecimientos 
funcionan formando un sistema sincrónico que impulsa aque- 
llas acciones necesarias para la supervivencia y aparta las que 
no lo son, no resulta casual la aparición simultánea en 1993, 
en la Argentina, del gran flagelo del picudo algodonero. Tal 
como afirma Patricia Marino (2010): “Lamentablemente, el 
control químico de esta plaga es el principal impedimento 
el cultivo orgánico del algodón en nuestro país. En la 
medida que se erradique esta plaga, será posible ampliar la 
producción de algodón orgánico en la Argentina”. 

Después de la gran crisis de 2001, la industria textil argen- 
tina comenzó una etapa de renacimiento general. En particu- 
lar, se empezaron a desarrollar nuevas tecnologías y procesos 
para obtener mayor calidad por ejemplo en lanas y pelos. A 
partir de entonces y como muestra, a 250 km al sur de Trelew 
en la provincia de Chubut, más precisamente en la ciudad de 
Camarones, que ya tenía una conocida tradición lanera, los 
productores comenzaron a capacitarse: “Decidimos reconver- 
tirnos a través de una especialización de la producción por- 
que sabíamos que la demanda de los tejidos de fibras naturales 
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de alta calidad se mantendría en el tiempo”, precisó Feliciano 
Abril, un destacado productor de la zona al diario La Nación 
(cit. en Testa, 2004). 

La firma italiana de prendas masculinas Ermenegildo 
Zegna, que buscaba materiales de extrema calidad para sus 
colecciones, decidió organizar entonces un concurso para 
premiar el mejor vellón merino del mundo y uno de los tres 
finalistas fue este destacado productor lanero. El primer gran 
desafío entre otros consistió en lograr que las lanas de Cama- 
rones obtuvieran el reconocimiento de la denominación de 
origen. 


En la actualidad, convencidos de la fuerte e irreversible 
tendencia hacia la producción agroecológica, que pone en tela 
de juicio a un material de cultivo extensivo como el algodón 
=generador de riqueza y tantas fuentes de trabajo—, hacen su 
aparición en el panorama argentino empresas, marcas y dise- 
ñadores que van en esa dirección. 

La asociación Otro Mercado al Sur, por ejemplo, articu- 
la la producción de algodón de pequeños productores de la 
Argentina y Paraguay y los ayuda a lograr una fibra agroeco- 
lógica. 

Para este fin trabajan en Cooperativa Textil Pigúé, una 
fábrica recuperada y gestionada por sus trabajadores en el sur 
de la provincia de Buenos Aires. Producen el tejido del algo- 
dón, los teñidos y el corte, mientras que para la confección de 
prendas utilizan una red de talleres textiles que responden a 
los principios del comercio justo (véase <www.otromercado, 
org.ar>). 

Un caso similar es el de Verde Textil, cuyos productos 
están íntegramente elaborados con algodón 100% orgánico 
y materiales sustentables y en la que tanto el teñido como la 
estampería están hechos con procesos que cuidan el medio 
ambiente. Sus creadores consideran que existe “una relación 
interdependiente e inseparable entre los valores de ecología, 
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comercio justo, inclusión social, sustentabilidad, responsabili- 
dad social empresaria y ética social” (véase <www.verdetextil. 
com>). 

Para el ingeniero textil Oscar Adot, responsable junto a 
Adriana Maguire de la Fundación Hábitat (FH), se abre para 
la Argentina una etapa promisoria por las posibilidades que 
le brinda su actual población de camélidos (vicuña, guanaco y 
llama) y de cabras tipo cachemira. 


Para poder subsistir, la industria textil europea elaboradora de fibras 
preciosas debe encontrar nuevas fuentes de cachemira que compensen 
la acelerada caída de la exportación de esta materia desde los principa- 
les países productores: China y Mongolia. 

Estos últimos han establecido una política de Estado, tendiente a 
que toda su cachemira salga del país en forma de prendas. Este vacío 
comercial lo puede ocupar la Argentina con su cachemira y en un pie 
de igualdad, con su fibra de llama ultrafina, superfina y fina descerda- 
da. Si bien en un principio se puede exportar a la industria europea 
cachemira y llama descerdada, eventualmente el país tendrá que tomar 
la decisión de desarrollar una industria textil con un nivel de calidad y 
diseño, que complemente o directamente sustituya a la europea en el 
nicho comercial de los textiles de lujo del mercado internacional (Mar- 
tínez y Adot, comunicación personal, noviembre de 2012). 


El potencial productivo de los camélidos de la Argentina, 
dadas sus ventajas competitivas y comparativas, transforma a 
estas ganaderías en un excelente recurso sustentable. Además 
de preservar una cultura milenaria de la región, son animales 
que no provocan desertificación y hasta pueden revertirla, por 
estar adaptados al hábitat y este a ellos. Además, estas fibras, 
por su bajo contenido de cera, no requieren lavado como paso 
previo a su industrialización, como sucede con la lana. Asimis- 
mo, por estar naturalmente coloreadas, tampoco necesitan ser 
teñidas en una cantidad de colores y tonos. Por ejemplo las 
fibras de vicuña y guanaco tienen un característico beige que 
actualmente es muy demandado como tendencia de moda; y 
la fibra de la llama va del blanco al negro azabache, pasando 
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por todos los tonos de gris, y del beige claro al marrón ose 
ndo por todos los tonos intermedios de marrón. 


te capacidad de des so industrial que pe: 
separar, en las fibras de las especies doble capa (cachemi 
vicuña, guanaco, llama y alpaca), la fibra gruesa y larga (ce 
crin, pelo de guarda) de la corta y fina [down], que es la 
valiosa y buscada por el mercado de las prendas de lujo. 

En 1995, Adriana Maguire estableció la importancia 
descerdado para las economías regionales del país y la ind 
tria textil, proceso que hasta ese entonces no se hacía en 
país, al afirmar: “No se puede desarrollar la ganadería de ul 
especie doble capa para beneficio del productor ganadero 
nacional, sin disponer primero de una tecnología de des: 
dado eficaz y eficiente en rinde y calidad”. Dos años despu: 
la FH, el Laboratorio de Fibras Animales de la Universida: 
Católica de Córdoba (UCC) y el empresario Diego Seghe 
Frondizi iniciaron el desarrollo de dicha tecnología en el país, 
ya que las disponibles internacionalmente habían sido desa- 
rrolladas para el cachemir asiático y no permitían descerdar 
con el rendimiento y la calidad necesarias la de los camélidos 
sudamericanos y de la cachemira argentina (Adot, 2009), 

Rubén Troilo y Constanza von Niederhiusern, responsa- 
bles de la marca Garza Lobos, son conscientes de las posi- 
bilidades auspiciosas para el diseño de prendas de extrema 
calidad y refinamiento a partir de la utilización de estas exqui- 
sitas materias primas naturales. Alineados en esta tendencia, 
abrieron su primera tienda en Buenos Aires en 2011, posicio- 
nándose rápidamente, 


IN ESTÉTICA 


Durante la vigencia de la cultura de masas, cuando se 
impulsaban los consumos a partir de las estrategias que hacían 
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las formas, estandarizaban las medidas, vul- 
isaban las prendas al simplificarlas y se orientaban a los 
sados democráticamente, se desatendían las verdaderas 
idades de las personas, Desde esa situación de búsqu 
Micticias, la sociedad actual necesita para su supervivencia 
1 cambios tanto en la manera de producir las prendas 
ren la manera de apropiarse de ellas. 

ón estos nuevos parámetros de difusión y prestigio de 
licando las marcas y empren- 
lentos que emplean los principios de reutilización, reduc- 
, reciclado y recuperación de los materiales, aunque es 
mor la proporción de aquellos que respetan a todos los 
agonistas de la cadena de valor. El pago justo y los talle- 
con mano de obra esclavizada son todavía una asignatura 
diente en la industria textil argentina. Esto podrá ir lenta- 
te desdibujándose con la difusión y la incorporación del 
«cepto de bien común y solidaridad, que es la base de las 
levas cooperativas textiles, quienes atienden las necesida- 
ales de las personas respetando la diversidad cultural y social. 
Pero el camino es largo y difícil para que los cambios ocurran, 
porque las producciones masivas utilizan la dinámica de estos 
talleres. Sin embargo, la tendencia al cuidado de los recursos 
humanos como base ideológica del siglo XXI es irreversible. 

Los nuevos comportamientos impulsan también la necesi- 
dad de relacionarse directamente con las prendas en una flui- 
da relación entre las personas, sus vestimentas y el contexto 
ambiental. Desde esta visión, los consumos masivos quedan 
muy desactualizados, 

Ajustarse a estos principios, que responden a criterios de cali- 
dad y respeto para todos los participantes de la cadena de valor 
dle los textiles, es un primer paso hacia la estabilidad de las pren- 
das. Que estas puedan ser estables y duraderas resulta funda- 
mental en este nuevo esquema porque aleja la práctica habitual 
base de la sociedad industrial: usar/tirar/comprar, causante de 
generar cantidad de basura industrial. 
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En tal sentido se están multiplicando nuevos empre 
dimientos en todo el territorio argentino, especialmente 
Ita, Jujuy, Tucumán, Chaco, Formosa, Mis 
Mendoza, Río Negro, Córdoba y en ciudades cos 
Rosario y Buenos Aires, de prendas no solo diseñadas 
materiales y formas a partir de sus tradiciones locales, si, 
pensadas con responsabilidad social, porque algunas son ri 
cladas y reutilizadas, siendo la avanzada evidente de la to, 
de conciencia de esta incipiente realidad, 

La fabricación de estas prendas, llamadas “éticas” porq 
incluyen una producción responsable, es por supuesto inco! 
patible con una economía de masas. 

Con respecto a llamar a estas prendas “éticas”, resulta inte 
sante conocer las explicaciones de la empresaria Alejandra Gote 
Mi, responsable de la marca Cúbreme, para evitar nombrar 
producción como moda ética: “Yo no tengo que levantar la 
diciendo que soy ética. Yo me tendría que esconder si no fuel 
ética. Levantar una bandera no es lo que corresponde. ¿Cómo 
voy a resaltar una cosa que es lo que corresponde?” (Anclén: 
Lugea, comunicación personal, 12 de octubre de 2012). 

Desde el 2005 los ejemplos se están multiplicando con: 
velocidad. Uno de ellos, entre muchos, es la marca creada en 
junio de 2011 con el nombre Sr. Amor, para la que unieron su 
acción el Ejército de Salvación y JWT Argentina, con algunos 
de los más reconocidos diseñadores como Mariano Toledo, 
Pablo Ramírez, Hermanos Estebecorena, Martín Churba y 
12-NA en una acción impensable hasta hace muy poco tiem- 
po. Ellos revalorizaron para esa primera presentación las 
prendas usadas en otros tiempos y donadas a la institu 
benéfica, enfatizando sus estilos con la reutilización. 

Acción que continúa en la actualidad, ampliando en su 
convocatoria para su tercera edición el 20 de noviembre de 
2012 a diseñadores industriales y artistas. 

Otro ejemplo es la marca de Alejandra Gougy, Cosecha 
Vintage, que utiliza el descarte industrial y la reutilización de 


CONTINUIDADES Y RUPTURAS / $$ 


medias de nylon, para generar un nuevo material base de la 
ón de sus prendas, idea que se ha exportado a Italia y 


Alejandra Gotelli, al hablar de la necesidad de cambio en 
lis actitudes de los consumidores, dice: “Hoy en día nadie 
guando compra una prenda se pregunta quién la produjo o 
, en qué condiciones, qué huella de carbono genera, 
lesde dónde viene” (Anelén Lugea, comunicación personal, 
2 de octubre de 2012), 

La marca Topper también se incorpora a la tendencia al 
sus zapatillas ecológicas Bio a fines del 2011. “En 
lugar de aros metálicos, [utilizamos] ojales bordados, y en 
Tugar de la tradicional etiqueta, otra de algodón orgánico. El 
15%, de la suela es de plástico reciclado de botellas y la cape- 
Mada es de algodón sustentable, sin colorantes ni procesos 
químicos” (Biain, 2011). 


CUIDAR A LAS PERSONAS 


En plena vigencia de la sociedad compleja, donde la cau- 
salidad lineal es reemplazada por una interconexión de 
cciones, es natural que junto a los principios que cuidan el 
deterioro del planeta, se plantee el cuidado de las personas 
y sus recursos. Esa mirada incluye entre otras consideracio- 
nes justicia en la retribución de los trabajos y en la forma de 
comercializarlos. 

Los principios ecológicos y la conciencia ética que impul- 
san los comportamientos solidarios y justos en la produe- 
ción y en los intercambios, retribuyendo a cada uno lo que 
se merece por su trabajo, se intensificaron a partir de la deba- 
ele económica financiera global en 2008 con la expansión de 
cooperativas y una nueva forma de relacionarse con las redes 
sociales, acontecimientos que anunciaron el principio del fin 
del acontecer de lo masivo. 
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Un muy buen ejemplo de las acciones cooperativas es 
apertura en Barracas del Centro Demostrativo de Indum 
taria (CDD), un taller integral modelo en un proyecto conj! 
to del INTI asesorado por el Ministerio de Desarrollo S 
de la Nación, que aportó las máquinas y el capital de tra 
para los emprendimientos, el Ministerio de la Producción 


de Buenos Aires al Sur, quienes compraron y acondicio: 
ron el edificio junto a organizaciones sociales que agru 
a costureras. La acción conjunta de estas entidades permi 
el fortalecimiento de unidades productivas que provienen 
diferentes situaciones (algunas marcas rescatadas de trabaj 
esclavo, otras abandonadas) y que actúan de manera inde 
diente en el Centro, aunque con algunas áreas en común, 

El licenciado Hernán Zunino, coordinador de las oc! 
Unidades Productivas Tipo incubadas en el Centro, acla 
que lograr una situación óptima sustentable será un pro: 
largo en el tiempo; sin embargo, destacó que hay accion 
que están comenzando en esa dirección: 


Es importante socializar el pasivo ambiental que nadie calcula y q 
son las consecuencias ambientales que resultan de la producción 
prendas. En el caso de la indumentaria el pasivo ambiental es ins 
to y su efecto es más lento, el verdadero problema es el pasivo so 
por las patologías profesionales que resultan de un trabajo intens 
realizado en un corto lapso de tiempo. La conciencia de la gente es la 
que finalmente va a prevalecer (Zunino, comunicación personal, 11 de 
octubre de 2012). 


Adrián Kulsinsky, del área de Producción y Comercial: 
zación del Centro Demostrativo de Indumentaria, destaca: 
“Yo estoy asesorando y ayudando a los talleres que quieren 
formalizar a sus empleados pero que debido a los altos costos 
no pueden hacerlo”, Además, junto a Viviana Lasalle (ambos 
diseñadores de indumentaria de la UBA) son los encargados 
de conseguir el trabajo para las cooperativas, es decir, cum- 
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la función de nexo entre el cliente y las cooperativas y 
soramiento. 

En general estas acciones, que se basan en el respeto, la 
y la solidaridad, se están multiplicando y difundiendo en 
Argentina. Aunque con anterioridad se habían producido 
os tímidos ensayos, fue recién después del 2005, cuando 
Imenzaron a organizarse distintos mecanismos de coope: 
in entre varios actores sociales, que se plantearon el objeti- 
de cuidar los recursos ambientales y humanos. 

Por ejemplo a principios de noviembre de 2012, quince 
presas realizaron su primer desfile con prendas produci- 
w en su totalidad bajo el sistema de autogestión en el Hotel 
uen, organizado por el Instituto Nacional de Asociativismo 
Economía Social y el Ministerio de Desarrollo Social. Las 
npresas recuperadas que participaron del desfile realizado 
eron Brukman (sastrería), CUC —ex Gatic (ropa deportiva 
calzado)-, Mac Body (ropa de niños y adolescentes), Coo- 
perativa Nadia Echazú (alta costura), Textiles Pigié (deco- 
ración), Textil ex San Remo (tejidos), Contex (camisería), 
Pipore (calzado de seguridad), Red Puna (artesanías/tejidos 
lar y agujas), Pampa Olaen (prendas de punto) y Activando 
Diseño (ropa de diseño). 

Por eso se espera que como consecuencia de estas críticas 
transformaciones las nuevas formas de vestir sumen funcio- 
malidad a la practicidad, atiendan al cuerpo humano real, uti- 
licen no solo los nuevos materiales sino también los naturales 
ada la relación entre la naturaleza ambiental y la 

MMana. 


n este nuevo camino se busca enfatizar la creatividad y 
respetar la diversidad, que se transforma en la nueva identi- 
dad que actualiza y resignifica el juego de las apariencias. 
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EL NUEVO LUJO, ¿UN LUJO SUSTENTABLE? 

En este contexto, resulta imprescindible volver a actua- 
lizar el significado de la experiencia del lujo como un poder 
transformador, a partir del goce de los sentidos y la conexión: 
con los estados de ánimo, en una aventura de refinamiento y 
exquisitez espiritual. Desde esta óptica, existe un nuevo con= 
cepto de lujo que podrá también estar representado por pro- 
ductos diseñados bajo el paraguas de conceptos éticos. 

Es una nueva mirada que extiende su influencia transfor= 
madora sobre el significado actual del lujo. Ocurre que len= 
tamente se está produciendo una relación distinta con los. 
objetos, que se apartan de los excesos para ajustarse a com= 
portamientos que tienden al bien común. 

Alo largo de la hi 'mpre existió una estrecha corr 
lación entre las diferentes formas de pensar el lujo y las orga= 
nizaciones socioculturales en cada etapa. Así, el lujo com 
representación y símbolo de distinción frente al otro fue: 
variando en sus representaciones: a veces necesitaba mostrar 
su poder en la acumulación, otras se presentaba como derro- 
che y signo del amo, en algunos grupos humanos significaba 
competencia, refinamiento y también juego. 

Durante la vigencia de la cultura de masas, caracteriza- 
da por estrategias masificadoras que vivieron su etapa má: 
emblemática desde 1960 hasta 2001, el concepto de “lujo” se 
había tenido que adaptar a las nuevas pautas que regían las 
relaciones entre las personas. La sociedad pretendía con su 
tácticas homogeneizadoras que todas las personas pudieran 
acceder a un lujo que incluso se vendía en cuotas, desnaturali 
zando su verdadera esencia. 

El lujo, que desde las primeras civilizaciones había ocupa 
un lugar fundamental por su doble significación, como signo de 
distinción frente a los otros y como transformador y realizado: 
de cada uno frente a sí mismo, debía convivir con un proceso de 
¡s que diluía las fronteras entre lo verdadero y lo fals 
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Sin embargo, a partir de 2000, con el importante cambio 
ideológico, se produce un viraje desde el significado de “lujo” 
como acumulación hasta su nueva resignificación como poder 
transformador. Estas nuevas formas de pensar el éxito y cómo 
este es percibido, por ejemplo, en una sociedad que tiende al 
placer de la individualidad, promueven nuevas tendencias que 
destacan el refinamiento y la exquisitez de la extrema calidad 
y belleza, privilegiando lo perdurable, el goce de los sentidos 
y la importancia del ser sobre el parecer. El tiempo libre y la 
posibilidad de hacer lo que cada persona quiera con él se ins- 
tala como una novedosa forma de reemplazo del tradicional 
"consumo conspicuo”, ya planteado a principios del siglo XX 
por Thorstein Veblen. 

El ingeniero textil Miguel Ángel Gardetti, fundador y 
director del Centro de Estudios para el Lujo Sustentable, 
Afirma: 


La definición de éxito (y la forma en que este es percibido por las 
personas) está cambiando, en especial, a partir de algunos hechos. La 
publicación del best seller de Dana Thomas Deluxe: cuando el lujo perdió 
su esplendor, junto con otros títulos como El demonio viste de Prada, de 
Lauren Weisberger, y ¿El máximo lujo se ba tornado demasiado extenso?, 
un especial de Lyn Miller para el periódico USA Today han alimentado 
dicha preocupación. Pero la pieza que más ha sobresalido —aún en la 
actualidad— es el Reporte Decper Luxury (Lujo profundo), publicado en 
noviembre de 2007, cuyos autores Jem Bendell quien dictó una con- 
ferencia en Buenos Aires en 2011 sobre el futuro del lujo en un even- 
to organizado por el Centro de Estudios para el Lujo Sustentable- y 
Anthony Kleanthous señalan que los consumidores de productos y ser- 
vicios de lujo se mueven por aspiraciones, y que estas engloban valores 
profundos como el medio ambiente y los temas sociales. 

Siguiendo estos lineamientos, las dos conferencias más importantes 
de este sector en 2009 abordaron estos temas y enfocaron sus debates 
la evaluación de estos cambios en el consumidor y en el nuevo 
to de éxito para el logro de un lujo “sustentable”. Una de ellas, 
organizada por el International Herald Tribune en Nueva Delhi (India) 
se denominó Sustainable Luxury Conference (Conferencia sobre el lujo 
sustentable). La otra, promovida por Financial Times y organizada en 
Mónaco con la asistencia del Principe Alberto, llevó el título de Busi- 
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ness and Luxury Summit: Beyond Green: Economics, Etbics and Enticemm 
(Más allá de la ecología: economía, ética e incentivación). $ 

volver a la esencia del lujo con su significado ancestral, a la compi 
meditada, a la manufactura artesanal (a mano) y a la belleza de lo 
materiales en su sentido más amplio. En este marco, resulta importal 
te destacar que la legitimidad del lujo se vuelve más compleja en si 
ciones de extrema desigualdad y pobreza. Si la sustentabilidad integr 
un principio de justicia e igualdad social y algunos consideran al luj 
un exceso, este no podrá ser moral mientras exista pobreza (ya en 
700 a.C. había personas que se formulaban este cuestionamiento) 
Recientemente, los mundos del lujo y la pobreza colisionaron cuan 
los niños actores de ¿Quién quiere ser millonario? |Slumdog Millionaír 
procedentes de las villas pobres de Bombay, encabezaron un desfile 
modas en la IMF Sustainable Luxury Conference realizada en 2009 
en Nueva Delhi. El éxito de la película y del desfile levantó un gran 
debate sobre la pobreza en las marcas de lujo, debate que no es nu 
Dana Thomas -integrante del Advisory Board del Centro de Estudi 
para el Lujo Sustentable- explica en su obra Deluxe; cuando el lujo 

su esplendor que, a medida que las compañías familiares de lujo cedi 
ron frente a los grandes conglomerados, la industria ha “sacrificado 
integridad, socavado sus productos y manchado su historia”. 

Del mismo modo, la experta en moda del New York Times, Caroli= 
ne Weber, coincidió en que mientras que las marcas de lujo una 
fueron “garantes de valor e integridad”, ahora son “marcadores q 
apuntan a la nada, guiando al consumidor en un camino hacia ning 
na parte”. Es que la imagen —no la reputación, ni la legitimidad- fue la: 
forma, y el marketing la función. Por eso, en el futuro, los product 

o servicios de más alta calidad serán aquellos que generen los ma; 
res beneficios a quienes estén involucrados en toda su cadena de valox 
Los consumidores en general esperan esta excelencia y también li 
esperan ver en todos los aspectos de una marca de lujo. Por ello, 
conocimiento por parte de los consumidores de tal beneficio será esen: 
cial para su experiencia de élite y para el prestigio que les atribuyen 
sus pares, Así, el consumidor de lujo será identificado como aquel q 
tiene tanto los medios como la motivación para asegurar un cuidado 
del medio ambiente y que otros mejoren su calidad de vida, 

Este enfoque, más profundo y más auténtico del lujo, requerirá por 
parte de las empresas pertenecientes a este sector de un desempeño 
social y ambiental de verdadera excelencia, lo que implica comenz: 
con un proceso de cambio interno, alentando la práctica de negocios 
sustentables en todas las áreas de la organización y de su cadena di 
abastecimiento (Gardetti, 2011). 
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Resulta interesante resaltar que, desde la perspectiva de 
pate nuevo concepto, si bien puede darse la exclusividad de lo 
inalcanzable desde el punto de vista económico para la gran 
Inayoría también brinda la pe dad a toda persona sensible 
dle poder disfrutar de la conexión con los estados de ánimo, la 
naturaleza y el goce de los sentidos. Lo realmente importante 
que tanto el lujo exclusivo como el que se basa en la sensi- 
lidad espiritual estén orientados al bien común. 

Dos ejemplos que representan los extremos de ambas for- 

ms de vivirlo, pensarlo y sentirlo son los nuevos edificios 
rporativos sustentables y el árbol de cristal. 
Desde la arquitectura, las nuevas tendencias incluyen la 
sentabilidad y abarcan tanto la elección del lugar con una 
ientación que contemple los puntos cardinales para poder 
¡cer un mejor aprovechamiento del frío/calor (es importante 
poner la parte vidriada mirando al noroeste para tener el 
l de la tarde) como todos los detalles constructivos. 

Asi, el edificio se proyecta como un gran sistema interco- 
tado, donde todas las partes, áreas y procesos conformen 
todo integral de máxima eficiencia y calidad. 

La idea es optimizar al máximo las instalaciones para obte- 
run estricto control de consumo y, para lograrlo, se deben 
ner en cuenta determinadas condiciones: entre muchas 
ras, se encuentra la generación de su propia energía, ya 
'4 para ser utilizada o para ser almacenada como reserva. Se 
1n paneles solares para producir agua caliente y calefacción 
vidrio doble para las aberturas a fin de evitar la pérdida de 
Imperatura. Los de mayor nivel tienen además un sistema 
¡e evita las condensaciones entre los vidrios haciendo circu- 
aire caliente entre ellos. Cada edificio posee una planta de 
tamiento de basura. 

Un verdadero lujo sustentable que mejora la calidad de 
ida y es estético es la incorporación en estos nuevos edificios 
jardines verticales y terrazas verdes como quinta fachada. 
tas últimas generan un microclima que protege del calor 
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y el frío (Megan incluso a bajar en dos grados la temperatul 
del ambiente). Algunos edificios corporativos en Tokio, 
ejemplo, disponen todas las terrazas de la cuadra unificad; 
generando un jardín continuado. 

Los jardines verticales ereados hace ya dos décadas por 
botánico francés Patrick Blanc permiten que la naturale: 
pueda interactuar con los edificios urbanos, que cubren s: 
paredes exteriores de helechos, musgos, hierbas distintas 
arbustos. Además del placer estético que producen, las bac: 
rias de las raíces de las plantas metabolizan las impurezas d 
aire, 

En el otro extremo del arco del lujo sustentable se encuen: 
tra la posibilidad de visitar el magnífico árbol de cristal de 
origen malayo, que se encuentra en el Parque Provinci 
Pereyra Iraola en Berazategui. Este centenario ejemplar de 
Agbatis Alba que está en la Argentina, y es, además, el úni 
en Sudamérica, tiene la característica de exudar una resi 
na que semeja lágrimas de cristal que brillan con luna llena 
(especialmente en el mes de febrero, cuando la cantidad de 
resina es muy abundante). El placer estético que produce 
es realmente inigualable, ya que da la sensación de ser un 
árbol íntegramente de cristal. En el medio del parque, que se 
encuentra al alcance de todos, se yergue con su magia, indife- 
rente a la conmoción que produce su belleza. 


AUTENTICIDAD Y DURABILIDAD COMO VALOR LUJOSO 


ustentable que un auténtico objeto de lujo, 
que dura para siempre?”, se preguntó María Eugenia Girón, 
directora del Observatorio de Productos Premium del TE 
Business School (España) durante el encuentro organizado 
el 31 de octubre de 2012 por el Centro del Lujo Sustentable 
para dar por segunda vez premios a las empresas tanto nacio- 
nales como internacionales que realizaron una mejor perfor- 
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Inanee en lujo sustentable. En la conferencia de presenta 
nto a Miguel Angel Gardetti, la experta española destacó: 


Los objetos de lujo verdaderamente sustentables son los que se here- 
dan de genes en generación, plenos de sentido. Para las marcas 
de lujo, esto significa ser fieles al buen hacer, mantener las tradiciones 
artesanales y los oficios, Desde ya, la calidad, la originalidad y la creati- 
vidad son clave, Pero además, el lujo sustentable implica el respeto por 
los recursos naturales y las personas, y representa para el consumidor 
dle lujo- el beneficio emocional y esencial de saber que ese producto 
fue concebido de manera sustentable. 


Por su parte, Gardetti (2012) destacó: 


Desde la visión de la creatividad y del emprendedorismo, esta región 
podría des inarse la cuna del lujo sustentable. Sin embargo, el con- 
sumidor aún no tiene la inquietud de indagar qué hay tras el producto, 
es decir, su trazabilidad. Es un consumidor muy incipiente -aún- en 
términos de sustentabilidad. 


Los valores de autenticidad, durabilidad y respeto tanto por 
las personas como por la naturaleza son pilares fundamentales 
en la nueva organización de la producción de prendas. 

Con respecto al lujo que refleja en las prendas el acata- 
miento a los principios sustentables, Alejandra Gotelli dice: 
“El lujo es poder tener en tus manos una prenda de recursos 
naturales renovables, construida con dedicación, sin esclavi- 
tud ni explotación, y procurando una extracción de los recur- 
sos más responsable” (Anclén Lugea, comunicación personal, 
12 de octubre de 2012). 


3 


La imagen como identidad 


EL PODER DEL CAMBIO 


Las innovaciones sociales y económicas que se dieron 
tanto en Europa y América del Norte como en Latinoamérica 
hacia el final de la primera década del siglo XXI, impulsadas 
por una nueva forma de pensar que incluye el protagonis- 
¿mo cada vez mayor de las individualidades, promueven una 
reacomodación de las estructuras que sirven de base a la orga- 
nización de las sociedades occidentales. 

“Pal vez una manera sencilla de poder reconocer el alcance 
ale estos cambios macrosociales y cómo operan en la confor- 
¡1ción de las nuevas identidades sea analizando la influencia 
le las transformaciones en los cinco sistemas institucionales 
familia, educación, gobierno, economía y religión. 

$ profundas mutaciones en la jerarquía de valores, que 
san también todas las demás áreas (la moda es una de 
ellas), están conformando un nuevo tipo sociocultural que 
moldea la vida cotidiana de las personas. 

La familia se amplía y se diluyen sus límites, ya que las 
hormas y leyes que ordenaban sus acciones desde el control 
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y la disciplina se están desplazando en la mayoría de los e: 
hacia la consideración a cada uno de sus miembros. Esta 
acciones, que parecen desestabilizadoras en esta etapa, e: 
produciendo lentamente una reconversión del espacio dom 
tico. La casa y especialmente la cocina se están convirtiend 
en el centro de la vida social, con un incipiente protagonismi 
de la pareja y sus lazos, aunque marcados por la tolerancia 
las individualidades. Dentro de la órbita de la multiplicaci 
de las que Michel Maffesoli llama “nuevas éticas personales” 
o “pequeñas éticas” en reemplazo de una moral general, 
algunos países europeos comienza a difundirse la tendencia 
camas y dormitorios separados. 

Sin embargo y como contratendencia, en los últimos añ 
existe una minoría en la América Latina que, al no compre: 
der y mucho menos aceptar estas transformaciones en 1 
esquemas de poder intrafamiliares, desencadenan accion 
violentas que incluyen violencia de género y situaciones abi 
sivas hacia los niños, entre otras negativas acciones. En u 
marco de respeto a cada uno de los miembros de la familia 
están poniendo bajo la lupa los comportamientos dictatori: 
les de los menores, moldeados por una cultura de masas q| 
necesitaba para su funcionamiento las acciones permisivas 
el consumo voraz. Ocurre que lo masivo, para actuar con efí: 
ciencia y cumplir con el mandato de promover la acumul: 
rios, necesita con 
smos de olvido que descreen de |. 


nes que son en general inneces 


ón sostener meca 
de aprendizaje. 

“También se están produciendo cambios evidentes en |, 
instituciones educativas. Las nuevas tecnologías han desa 
modado las formas tradicionales no solo de impartir con 
cimientos, sino los roles de maestros y alumnos. El ace 
a Internet permite que los alumnos puedan obtener por e: 
vía los datos que necesitan y, si bien esta fuente inagotable d 
información es muy positiva y estimulante, también ha insta 
lado una cultura del facilismo. “Cortar y pegar” parece ser l; 
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consigna para promover la rapidez y saltar los tiempos de los 
procesos que eran habituales, por lo menos hasta que tengan 
¡cas personales, 
Un este marco, todo el sistema educativo debe adaptarse 
ra generar diferentes formas de acceso al conocimiento. 
ss formas necesitan moldear una generación de nuevos 
maestros que más que promover las asimetrías en las rela- 
glones de poder, puedan generar los esquemas conceptuales 
ilonde acomodar la información buscada por los alumnos en 
todos los niv desde los básicos hasta los universitarios. 
La disciplina y el control, base de la forma de impartir 
mocimientos para las generaciones anteriores, generan en 
la actualidad reacciones violentas que se traducen en respues- 
las que incluyen desde golpes hasta muertes por armas de 
fuego en los centros educativos. En el año 1999, el asesinato 
asivo que ocurrió en la Columbine High School en Colo- 
do (Estados Unidos), el atentado en Carmen de Patagones 
gentina) en el año 2004 y la matanza que desencadenó en 
1009 un ex alumno de una escuela secundaria en la peque- 
a ciudad de Winnenden (Alemania) son solo tres ejemplos 
tre muchos otros. 
Los comportamientos políticos, en apenas una década, se 
ncuentran en plena mutación debido a las tendencias socia- 
que comienzan a exigir la necesidad de transparencia y un 
sionar ético a partir de la solidaridad y el bien común. El 
atagonismo de las personas unidas y conectadas digitalmen- 
por las redes sociales está moldeando las relaciones de un 
ler que sin estar legitimado ni institucionalizado es pode- 
y en su exponencial multiplicación para derribar gobiernos 
toritarios y corruptos enquistados por años. 
La necesidad de grandes cambios en las instituciones eco- 
micas se puso en evidencia con la crisis financiera que se 
rigmó en Estados Unidos hasta expandirse globalmente, 
m el colapso de Lehman Brothers en septiembre de 2008. 
La contratendencia que h mn desde entonces 
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para superarla incluye la necesidad de austeridad, el ahorro 
y el cuidado de los recursos como principio organizador di 
los gobiernos, las empresas, las marcas y los consumidor: 
Un ejemplo emblemático es el de los “indignados” en Espa: 
ña, que con su accionar y exigencia de transparencia pone 
jaque no solamente al gobierno sino también a los miemb: 
de la familia real, incluyendo al hasta ahora intocable R 
Juan Carlos de Borbón. 

Donde más evidentes resultan los cambios que están 
rriendo en las instituciones es en la nueva forma de consid 
rar las relaciones con la trascendencia religiosa, en especi 
en la hasta ahora mayoritariamente católica América Lati 
En la actualidad estas mutaciones han llamado la atención 
los estudiosos de las ciencias sociales, que han abandona 
las tradicionales explicaciones acerca de las relaciones en 
religión y sectas, redefiniendo sus conceptos. “En las últi 
décadas, la mayor parte de los investigadores sociales han pr 
ferido abandonar estos conceptos, adoptando el término 
general y menos cargado valorativamente de “nuevos m 
mientos religiosos”” (Carozzi, 1993: 3). 

Por otra parte, Hervieu-Léger (1996: 24) sostiene: 


Las instituciones religiosas ya no pueden pretender regir la socie 
su influencia solo se ejerce legítimamente en el seno de un campo 
gioso especializado, integrado por grupos de creyentes voluntarios. 
sentimiento religioso se ha convertido, cuando subsiste, en un qué 
cer individual. 


Estas profundas transformaciones institucionales que esi 
ocurriendo, aunque con diferentes intensidades según los 
5, atraviesan todas las áreas de la sociedad impactando 
los comportamientos en general y en la vida cotidiana en 
ticular, Resulta natural que su influencia alcance y tran 
me el universo de las apariencias y por lo tanto a la mi 
impulsando una nueva configuración en las formas de pe: 
el vestir. 
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UN NUEVO ORDEN 


“Vranscurrida la primera década del siglo actual, el organi- 
sado sistema de la moda, debido a un cambio en la ideología 
rectora que le servía de base (cuidado de los recursos huma- 
” y del planeta) sumado a diferentes factores entre los que 
cuentan los acontecimientos críticos ocurridos en Nueva 
rk y en Buenos Aires en 2001 y otros que serán analiza- 
más adelante, comienza una etapa de desarticulación para 
rdenarse de diferente manera. 

Al desorganizarse su orden de acción tradicional, la moda 
rde su lugar de privilegio y pasa a convertirse en una 
rte más del sistema general de la indumentaria que lo va 
contener. 

Este nuevo universo de la indumentaria se va a organizar y 
iversificar en cuatro diferentes campos que delinean orien- 
ones y direcciones en sus áreas específicas, aunque sus 
tes son permeables y aceptan productivas interrelaciones. 


Moda dependiente de tendencias. 
Diseño independiente o de autor. 
Diseño interactivo o simétrico. 
Diseño de vestuarios especiales. 


la dependiente de tendencias 


ando se habla de moda, tradicionalmente se piensa en 
oda dependiente de tendencias. Esta organización tal 
o la conocemos en la actualidad, con su lógica de cambio 
ación permanente basada en los lineamientos que se 
n en los centros productores de Europa y Estados 
igue dictando sus mandatos desde su nueva posición 
subsistema. 
aplemente cambia su articulación para ordenarse de 
manera, porque las partes del todo que la configuraban 
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y que incluyen desde la alta costura hasta la confección seria- 
están teniendo progresivamente en las últimas décadas tal 
nivel de independencia que modificaron al actuar el sistema 
de la moda en su totalidad. Modificación que se complementa 
con otros cambios, provocados por la fragmentación de los 
centros de moda de los cuales surgen los estilos del vestir. 
París, Londres, Nueva York, Milán y Tokio deben comparti 
en la actualidad la primacía que tenían como centros mun 


iales de las modas femeninas y masculinas con una impo! 
tante cantidad de nuevos espacios, incluidos los virtuales. 


una transformación que, si bien responde a su necesidad 
supervivencia, muestra una paulatina pérdida de su tradicio: 
lugar de privilegio. 

En Buenos Aires, la aparición hacia principios de l 
noventa de una generación de jóvenes diseñadores que de 
creían de los mandatos autoritarios de las modas y que 
lanzaron a buscar alternativas de vestimentas originales y e 
tivas fue instalando poco a poco un nuevo modo de pensar. 

Esta manera de percibir la moda también fue detectada 
Paulo Borges en San Pablo (Brasil) a partir de la aparición 
jóvenes diseñadores, y respondió, en 1996, con la organiz 
ción de la Morumbi Fashion, que se convirtió bajo su dire 
ción en 2001 en la exitosa Sáo Paulo Fashion Week. 

Al mismo tiempo que esto ocurría en Brasil, en la Arge 
tina el Grupo Pampa, creado por Pilar Calegari, Ivana Erl 
chman, Flavia Martini y Kika Tarelli, organizó su prim: 
Buenos Aires Fashion Week en marzo de 2001, 

Estos pioneros y visionarios latinoamericanos difundie: 
y dieron apoyo a los diseñadores de estas nuevas alternati 
en las formas del vestir. En la colombiana ciudad de Medell 
y en el mismo camino, Julián Posada impulsaba Inex Mi 
que evolucionó posteriormente con Raúl y Paula Trujill 
Colombiamoda. 

En la actualidad, para poder comprender los cambios y 
sformaciones que están ocurriendo en el universo de: 
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moda, se hace necesario recordar cómo fue la gestación y la 
evolución de su sistema. 

La moda como una lógica social hizo su aparición a media- 
dos del siglo XIV. A partir de entonces, una ordenada evolu- 
ción de las formas del vestir se iba adaptando a las necesidades 
que marcaban las ideologías de cada etapa histórica. Los códi- 
pos de seducción, rivalidad, competencia y distinción, que se 
aprendieron desde el comienzo de la era moderna, se ejerci- 
taron en la modernidad y se convirtieron en un masivo estan- 
darte posmoderno. 

Con el comienzo de la sociedad industrial y hacia 1860, la 
moda, que desde su aparición en 1450-1470 era una lógica y 
un fenómeno que solo concernía a la nobleza, se organizó en 
Mn sistema con su propia dinámica. 

Si hablamos de sistema y en el contexto de una teoría gene- 
Il de los sistemas, nos referimos a un todo con partes articula- 
1% e interdependientes entre sí que van a configurar una gran 
idad. Sin embargo desde la perspectiva del sociólogo francés 
gar Morin y su idea de un paradigma sistémico, las partes 
me integran el todo muestran autonomía y doble identidad, 
1 identidad propia que se recorta del todo y una identidad 
sí muestra su pertenencia al todo. “El todo es efectiva- 
nte una macro-unidad, pero las partes no se funden o se 
mfunden con él: tienen una doble identidad, una identidad 
¡pia que permanece en ellas (y por lo tanto no es reductible 
todo) y una identidad común, la de su ciudadanía sistémi- 
(Morin, 1984: 199). Por esa razón, hablar de sistema refi- 
dose a la moda supone hablar de la conformación de una 
lidad compuesta por partes, que se fue articulando desde el 
enzo de la sociedad industrial hasta la actualidad. 

Por consiguiente, la moda constituye una lógica extra indi- 
nl que pauta la sociedad de manera coactiva. Referida al 
do, se entiende como el cambio periódico de vestimen- 
en grandes grupos de población, de acuerdo a tendencias 
jestadas por los centros productores (Saulquin, 2006: 12). 
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Usualmente son los grupos políticos y económicos 
dominantes los que imponen la estética de cada época. Así, 
desde mediados del siglo XIX y en el contexto de la Revo- 
lución industrial, la burguesía se consolidó como clase social 
en ascenso, apropiándose de las prerrogativas que hasta ese: 
entonces eran privativas de la nobleza. Fue entonces cuando: 
la burguesía sustituyó las leyes suntuarias (privilegio por naci: 
miento de la nobleza) para imponer la ley basada en el privi 
legio del dinero, En este contexto se desarrolla un sistema 
la moda conformado por dos polos complementarios, cuand 
Carlos Federico Worth impone, por un lado, la alta cost: 
como una de las partes integrantes del sistema y, por el o: 


la confección seriada que, aunque dependiente de la alta co: 
con dignidad a los nuevos actor 


tura, iba a permitir ves! 
sociales que habían hecho su apa n con la organización de 
la sociedad industrial y la nueva división del trabajo. 

La moda, que se había mantenido desde su aparición 
el siglo XIV como un fenómeno exclusivo de la nobleza y 
partir de 1789 con la Revolución francesa de la ascenden: 
burguesía comercial, comienza en el marco del capitalis 
incipiente y los adelantos tecnológicos a organizarse en u 
sistema cerrado con una propia regulación. 

Esto significa que se abandona la lógica del capricho comi 
determinante de los cambios de moda y se instalan cicl 
con una cadencia de dieciocho o veinte años en las textura! 
colores y formas de las vestimentas, sumada a las modifica 
ciones de la indumentaria de acuerdo a variaciones climátic 
es decir, de acuerdo a la división en temporadas (primave: 
verano y otoño/invierno). 

La regulación del sistema se imponía desde Europa, esj 
cialmente desde París y Londres, situación que provoca! 
para Latinoamérica en general, y para la Argentina en pa 
ticular, grandes asincronías en las temporadas. Con es: 
mecánica, la moda latinoamericana recibía, en el mejor de l 
casos, el diseño de prendas que ya se habían difundido en ll 
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medios, y en el peor de los casos (que era lo que habitualm: 
te pasaba), el rezago de las liquidaciones de fin de la tempora- 
da del hemisferio norte. 

La vestimenta va a cumplir durante el transcurso de la 
sociedad industrial y hasta la actualidad el ritual diacrónico de 
su recambio cíclico abarcando siempre una nueva generación, 
además de reflejar la sincrónica relación que se da entre las 
formas de vestir y la sociedad de cada época. 

Al reorganizarse en 1860 el sistema conformado por la alta 
costura y la confección seriada, hace su aparición el creador 
que impone su inspiración y su propia fantasía. Es entonces 
cuando se puede comenzar a hablar de un modelo, que acce- 
día a la categoría de prototipo prestándose a muchas variables 
combinatorias para su reproducción en serie. Es decir, se con- 
forma la lógica del vestido como modelo único que ya podía 
enfrentar, gracias al desarrollo tecnológico y los cambios socia- 
les, su reproducción simplificada con la confección seriada. 

Estas variaciones son las que van a dinamizar las modas y 
son esenciales para el sistema, aunque no tienen la fuerza del 
modelo rector. Por eso se dice que las variaciones que dan 
lugar a las modas son débiles, porque la idea predominante 
solo la expresa el modelo rector (Baudrillard, 1969: 161). El 
proceso de industrialización que comprendió la manufactu- 
ra de bienes a gran escala, confeccionando vestimentas con 
métodos de reproducción seriada, permitió poner al alcance 
ale las clases trabajadoras las reproducciones simplificadas y 
por supuesto de menor calidad de la alta costura. 

Ya al finalizar el siglo XIX y principios del XX, la demanda 
le los productos culturales aumentó por la creciente alfabeti- 
ción, el aumento de los ingresos personales y el desarrollo 
ale los medios de comunicación de masas. Los inventos que 
wolucionaron la vida cotidiana, como la fotografía, el cine 
1895 y la radio que se difunde en la Argentina en 1906, 
rindaron el soporte técnico necesario para la difusión de la 
¿ultura de masas. 
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Si bien Italia, Alemania, Francia, la URSS y Austria habían 
trabajado la técnica de estos inventos, fue Estados Unidos el 
que asumió la hegemonía del mercado, convirtiendo la cultu= 
ra de masas en un fabuloso negocio que comenzó a interna= 
cionalizarse. Como nunca antes, millones de personas podían 
acceder a través del cine, la radio y las publicaciones a 1 
música, la literatura y especialmente a la moda, para tener 
la ficción de la inclusión. 

Resulta casi ocioso destacar la importancia que tuvo pai 
el mundo de las apariencias esta posibilidad de poner 
alcance de la mano de grandes masas de población compo 
tamientos, estilos y formas de vestir que podían ser copiad: 
e imitadas 

Después de la Segunda Guerra Mundial se produjera 
grandes transformaciones sociales a partir de la confluencii 
de varios factores, entre ellos, la multiplicación de los na 
mientos, que tuvo como consecuencia la generación de u 
masa crítica de jóvenes que desplegó su poder en los s 
ta, cuando se encontraron con tiempo y bienestar económi 
para ocuparse de los temas que les interesaban, como la vest 
menta, el sexo y la música. 

El desarrollo de la tecnología que impulsaba la cultura 
masas fue otro importante factor de poder juvenil, sobre todo: 
partir de la difusión de la televisión y el inicio de la informáti: 

El sistema de la moda va a recibir el impacto de es 
transformaciones y, si hasta ese entonces solo pensaba 
organizar la producción y los mensajes en categorías de p, 
das femeninas y masculinas, es decir, por sexo, cambia el ej 
comienza a clasificar a las personas por su edad, en jóvenes 
mayores, entronizando una cultura de la imagen que privi 
giaba ser joven o parecerlo. 

Para responder a esos nuevos requerimientos, el siste: 
integrado por la alta costura y la confección seriada deja 
espacio en 1955 al prét-4-porter (“listo para usar”) como 
nueva manera de producir y reproducir indumentaria juve 
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a partir del antecedente que desde 1949 había creado el ready 
to wear estadounidense, 

La inspiración para la confección seriada cambió su signo y, 
al dejar de ser tributaria de la alta costura, comenzó a recibir 
sugerencias inspiradas en lo que usaba la gente en las calles. Si 
hasta ese entonces, que las personas pudieran exhibir frente a 
los demás la pertenencia a una clase social a través del lujo era 
el valor principal de las creaciones de los modistos de alta cos- 
tura, a partir de los sesenta exhibir una imagen de eterna juven- 
tud y belleza física se convirtió en la principal motivación. Ya 
la década del setenta, debido a los cambios en los gustos y 
llores, esta tendencia se intensificó e hizo que la alta costura 
rdiera su primacía en el dictado de los estilos de vestir. 
Mientras una cada vez más reducida clientela podía jugar 
m el lujo y la ostentación, las clases medias prefirieron las 
timentas creadas y difundidas por estilistas que trabajaban 
dliseñaban para nuevas marcas. Es entonces cuando el siste- 
1 de la moda se hizo más complejo al complementarse con 
nuevas formas de producción y reproducción: el prét-4- 
iure y la Mamada “difusión”. 

Estas dos nuevas formas aumentaron tanto su importan- 
por preferencias generalizadas de los consumidores que 
raron modificar el sistema de la moda. Se produjo enton- 
reconfiguración en dos partes complementarias: la 
tura industrial seriada y la producción artesanal y manual. 
El prét-4-conture, al ocupar el espacio dejado por la alta 
tura, pasó a representar las producciones de factura arte- 
ml y semiartesanal. Por su parte, el crecimiento de la difu- 
al superar en importancia al prét-4-porter, dará un gran 
pulso a las producciones industriales de las marcas, demos- 
ndo así cómo las partes de un todo pueden llegar a adquirir 
independencia que provocan la modificación del sistema 
su totalidad. 

¿Cuáles son las características propias que dentro de la moda 
estas formas de producir y reproducir prendas? 
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recién en 1860 cuando, al organizarse la moda como 
un sistema a partir de la alta costura y su polo complementa= 
rio, la confección seriada, se puede comenzar a hablar de “un 
modelo” que podía enfrentar gracias al desarrollo tecnológico 
y los cambios sociales su reproducción en serie. 

Para Jean Baudrillard, no se puede hablar antes de la era 
industrial de modelo ni de serie, ya que para que un vesti: 
do de alta costura, por ejemplo, se llame “modelo” del 
poder ser reproducido en una serie. Con el comienzo de 
nueva organización social, “los modelos ya no se atrinch: 
ran en una existencia de casta, sino que se abren al inserta 
en la producción industrial a la difusión serial” (Baudrilla 
1969: 157). 

El modelo, que es trascendente en sí mismo, transmite 
código fuerte de unicidad, armonía y coherencia que incita 
la copia, pero al pasar a la serie se debilita. “No hay que cos 
cebir serie y modelo como dos términos de una oposición si 
temática [según la cual] el modelo sería una suerte de esen 
que, dividida y multiplicada por el concepto de masas, dese 
bocaría en la serie” (Baudrillard, 1969: 162). 
el vestido seriado, al perder por su multiplicación 
fortaleza del modelo, habilita el juego del consumo. 
reproducidas en grandes cantidades —y, por lo tan 
debilitadas- pueden ser reemplazadas fácilmente en cada te 
porada, impulsando con el usar y tirar el comportamiento 
las modas. El modelo único, en cambio, como los vestidos 
trajes para di iones e: 
ejemplo un casamiento, fiestas, la alfombra roja en los pre 
mios Oscar, promueve ser guardado y coleccionado. 

Con respecto a la producción de modelos únicos, fue 
Cámara Sindical de la Alta Costura francesa la que planteó 
1945 las condiciones para que una maison o un creador pud; 
ran formar parte del universo de la alta costura. Sus pren: 
debían ser únicas, diseñadas para alguien en especial; reali 
un mínimo de cuatro a un máximo de dieciséis pruebas 
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lograr la perfección y el calce perfecto; tener terminaciones a 
mano y casi sin costuras a máquina, excepto en los hombros 
presentar dos colecciones anuales integradas por 
cuarenta y cinco o cincuenta diseños en pasarela como míni- 
mo, y tener talleres internos; es decir, no confeccionar fuera 
de la casa matriz, entre otras muchas restricciones. Por esa 
razón son contadas las etiquetas que pueden decir en la actua- 
lidad que hacen alta costura según estos parámetros; entre 
ellas se encuentran Christian Dior, Chanel, Givenchy, Jean 
Paul Gaultier, Giorgio Armani, Valentino y Elie Saab. Igual- 
mente, cada seis meses esta institución se reúne para analizar 
ser el seguimiento de la actuación de las casas. 

Desde la aparición de la alta costura en 1857, sus mode- 
los se convirtieron en guías y rectores de los que se despren- 
alían las series industriales después de simplificar los diseños y 
sambiar los materiales para ser multiplicados en grandes can- 
tidades. 

Hacia 1955, con la aparición del prét-4-porter como una 
"novedosa manera de producción y reproducción de prendas 
ra un segmento más juvenil, se reflejaba el incipiente poder 
le la juventud que necesitaba expresar en su apariencia los 
mbios sociales que estaban aconteciendo. Por primera vez 
jóvenes no buscaban replicar las formas de vestir de los 
yores, sino hallar canales propios de comunicación de sus 
lentidades y estilos. Estas formas de vestir buscaban su ins- 
ración en las calles y se difundían a través del cine de los 
as cincuenta. Se fue gestando una identidad juvenil, espe- 
mente con los actores estadounidenses Marlon Brando 
James Dean y con la película Amor sin barreras [West Side 
ry), protagonizada por Natalie Wood y Richard Beymer y 
sentada en octubre de 1961. 

En 1953 se estrenó la película The Wild One, traducida como 
salvaje en español, donde Marlon Brando lideraba una banda 
motoqueros y protagonizaba a un rebelde Johnny Strabler 
imponía su estética con su moto Triumph. Por primera 
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vez. se delineaba con fuerza una nueva imagen: la campera de 
cuero negra que tenía en la espalda dos herramientas cruzadas 
al estilo pirata, los jeans de botamanga ancha doblada y una 
gorra con visera que se convirtió en ícono. 

La influencia de Brando sobre James “Jimmy” Dean para 
marcar el camino de la estética juvenil fue importante. Con 
el éxito en 1955 de Al este del paraíso [East of Eden] en el papel 
de Cal Trask, Rebelde sin causa |Rebel Witbout a Cause] en el 
papel de Jim Stark y Gigante [Giant], donde su personaje, Jer 
Rink, comparte el papel estelar con Rock Hudson y Elizabe 
“Taylor, James Dean les da a los jóvenes la representaciól 
cabal del significado de la vestimenta juveni 
jeans, botas y sombrero tejanos. 

A comienzos de la década del sesenta, el éxito de Am 
sin barreras [West Side Story] se convirtió en un hito por 1 
bailes, la música, las vestimentas y la temática de la película, 
La na en la azotea con el fondo de la canción “Amé 
rica”, donde las dos pandillas se enfrentan —los Shar 
puertorriqueños y los Jets estadounidenses de origen irlan- 
dés— es emblemática por la fuerza y energía de una juventul 
que mostraba nuevas y diferentes identidades colectivas 
personale: 

Mientras tanto, el universo de los adultos seguía con s 
ritos. El prét-4-porter era diseñado por nuevos creadores como 
Pierre Cardin, que difundían sus propuestas en series relati 
vamente cortas. Sus producciones ya no necesitaban pruebas 
como la alta costura, por lo tanto las curvas de talles que ¡bas 
desde el 38 hasta el 46-48 para la confección de las prend: 
se reemplazó por dos o a lo sumo tres: pequeños, medianos 
ndes. Es evidente que estos cambios estaban influenciad 
por la búsqueda de funcionalidad de la cultura estadouniden 
se; de allí que las cinturas se ciñeran con elásticos y los tall 
comenzaran a reconocerse como small, medium y large. 

El prét-a-couture, que en general ha tomado el lugar d 

1 alta costura, no tiene sus mismas exigencias, pues aunquí 
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puede tener excelente confección y materiales y necesita por 
lo menos cuatro pruebas (vestidos de novia, madrinas, 15 años 
y en general toda la ropa de noche de factura más artesanal), 
no debe cumplir con los requerimientos de la Cámara Sindi- 
cal Francesa. Esto demuestra lo que señalamos antes: que las 
partes de un todo pueden llegar a adquirir tal independencia 
que provocan la modificación del sistema en su totalidad. 

Si la confección artesanal y semiartesanal queda incluida 
en la forma prét-4-couture, todas las prendas de factura indus- 
trial junto a la jeanería se incluyen en el apartado que se define 
-vomo difusión, nombre que recuerda que tiene como objetivo 
*difundir” los estilos de los responsables de las marcas, 

¿stas modificaciones del sistema de la moda en las tres 


décadas del siglo XX fueron acompañadas por otras 


transformaciones, como la fragmentación de los centros de 
moda de los que surgen los estilos de vestir. 

Una vez más y como ha pasado a lo largo de toda su 
toria, los cambios socioculturales le imponen a la moda sus 
propias condiciones, impulsándola hacia nuevas formas para 
laptarse a los comportamientos de los seres humanos, que 


IM su soporte. 
En la actualidad, la trama de estos nuevos comportamien- 
dividualidad y la crea- 


está marcando un rumbo hacia la 
ad de las personas, no por tendencias impuestas por las 
ino por una libertad de recombinación, que al des- 
libujar controles y disciplinas acepta la diversidad que se 
transformando en la huella de la identidad. Por ende, la 
l declinar su tradicional protagonismo, se está con- 
rtiendo en una parte más, aunque importante, del sistema 
neral de la indumentaria. 


seño independiente o de autor 


El diseño independiente de tendencias, también llamado 
de autor”, se configura como otra parte más dentro del si 


1s- 
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de la indumentaria. En las colecciones de estos crea- 
independientes, más allá de sus inspiraciones, que se 
apartan de las pautadas por profesionales especializados en 
tendencias, se puede detectar una coherente línea concep- 
tual que organiza y da sentido a sus proyectos. Ellos toman 
como inspiración y punto de partida una idea y concepto 
que trabajan disponiendo de la capacidad de todos los recur= 
sos disponibles para desarrollarla y poder posicionar sus 
propios estilos. 

Algunos de los diseñadores argentinos independientes, ent 
muchos otros, que trabajan con esta metodología son Mari 
Buraglio y Víctor Delgrosso de Varanasi, Camila Milessi y 
Emiliano Blanco de Kóstume, Rubén Troilo y Constanza vo! 
Niederháusern de Garza Lobos y Cecilia Gadea, Vicky Ote: 
Agustina Troyer, Marcelo Giacobbe y Proyecto Cuadrill 
integrado por el colectivo de diseñadores Desastrería, Urenks 
Decrisci, Ladrón de Guevara y Fernando More. 

Existen similitudes y diferencias entre las formas de p 
ducción y reproducción de estos diseñadores independient 
que siguen sus propias normas, y aquellas que desarrollan | 
marcas de acuerdo a las pautas de la moda. 

Se puede afirmar que desde comienzos del siglo XXI 
como consecuencia de una sociedad cada vez más compleja, 
han desarrollado dos caminos diferentes, aunque compleme 
tarios, para expresar y producir la imagen de las personas: | 
modas seriadas y el diseño personalizado. 

Por un lado, las marcas diseñan las prendas de sus col 
ciones de acuerdo a las normativas que salen de los 
productores de significados: Nueva York, Londre 
Milán, Barcelona, Tokio. Es decir, acatan puntualmente 
normas del autoritario sistema de la moda. Por otro lado, 
prendas de esos diseñadores llamados independientes porq 
están al margen de las tendencias masivas. Á estos creado: 
también se los denomina “autores”. 
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Si bien el diseño estaba presente ya en el siglo XX, es a 
partir del comienzo del nuevo siglo cuando se expande como 
lógica de producción de prendas en el mundo entero. 

¿Cuándo un diseño es considerado independiente? Cuando 
el diseñador resuelve necesidades a partir de su propio estilo 
€ inspiración sin seguir las tendencias que se imponen desde 
los centros productores de moda. Estos creadores ocupan un 
lugar cada vez más importante en el universo de las imágenes, 
debido a la forma creativa de comunicar las identidades y a 
su concepción basada en las personalidades, alejándose de la 
lógica de la moda. 

Los independientes buscan generar identidad a partir de 
un uso especial de los recursos, trabajando sus conceptos rec- 
tores con una coherencia basada en sus propias inspiraciones. 
Así, por ejemplo, pueden complementar en una misma pro- 
puesta diferentes técnicas, materiales y medios para enfatizar 
aquello que quieren comunicar. 

En tal sentido, más que adscribir al pensamiento global 
que se expresa en las tendencias masivas representan a las per- 
s de acuerdo con sus gustos e intereses; por esa razón, sus 
endas se obtienen con criterios de compra y no por deseos 
sados en los mecanismos del consumo masivo. 

Se puede considerar que el diseño independiente, que es 
1 de las grandes ventajas comparativas de la Argentina, 
nbién se encuentra en varios países latinoamericanos como 
irasil, Colombia, México, Chile, Uruguay y, en los últimos 
mpos, Perú y Paraguay. 

Esta especial manera de encarar la producción de prendas 
ne entre algunas de sus características más notables el no 
ender de las tendencias, enfatizar el ingenio y la originali- 
|, experimentar con formas y materiales, incluir referencias 
¡s culturas y emplear tanto técnicas artesanales como 
riales. 

Lo característico en el diseño de autor es el desarrollo con- 
que surge de la propia inspiración, que sirve como 
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base para definir la metodología de diseño, los materiales que 
se van a emplear y las técnicas que mejor van a reflejar esos 
CONceptos rectores. 

En general la producción de estos diseñadores se caracte= 
ries cortas que responden a un plan de necesida: 
des por satisfacer, Al tener como punto de partida concept 
sus ercaciones se distinguen de la producción artesanal, q 
reproduce una tradición y trabaja a partir de los material 
elegidos. 

La fuerte presencia del nivel conceptual en los diseñado 
es lo que les permite alejarse de los dictados de las modas. 
lo sumo pueden incorporar una mínima porción de las tex 
dencias para estar dentro de la actualidad. 

Una interesante metodología para comprender y analizar 
diseño independiente la desarrolló en la Argentina el Obsex 
vatorio de Tendencias del INTL La idea consiste en pod: 
reconocer en las producciones de los diseñadores las cara 
rísticas rectoras que guiaron sus estilos. Así se pueden diferes 
ciar aquellos que trabajan sus producciones desde la forma, 
decir, a partir de investigaciones morfológicas que contempl. 
la relación cuerpo/vestido. Entre algunos de los diseñado: 
argentinos que trabajan con las formas se reconoce a 
Agostini, Vero Ivaldi, Cora Groppo, Agustina Troyer, Qui 
Schang-Viton, Bossini Pithod, Belén Amigo. Todos ellos pi 
fundizan los conocimientos de moldes y patrones para pc 
llegar a la construcción de sus prendas, que además deben 
funcionales y confortables para ser actuales. Algunas ve 
recurren a variaciones de tipologías, a creación por reco! 
trucción y a la experimentación con volúmenes, 

Aquellos diseñadores que en cambio experimentan sol 
las rexturas, como los argentinos Martín Churba, Val 
Pesqueira, Nadine Zlotogora, Mariana Dappiano, Lean 
Domínguez, en una búsqueda con intervenciones en 
estructuras textiles para lograr efectos sorprendentes. Algu: 
es utilizan como recursos las intervenciones sobre tel, 
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partir de estampas, teñidos, calados, plisados, aplicación de 
costuras y otras mezclan técnicas industriales con artesanales 
n materiales directamente reciclados para generar 
mes a partir de las exploraciones en la materialidad. 
Vambién trabajan en urdimbre y trama para llegar a la crea- 
ción de nuevos textiles desde sus estructuras. 

Otra forma de agrupar a los diseñadores de acuerdo a 
la elección de los recursos que consideran necesarios para 
vomunicar sus estilos es cuando utilizan ensambles o recombi- 
ción de elementos. Los diseñadores como Mariana Cortese 
ra Juana de Arco, Lorena Sosa y Araceli Pourcel, que tra- 
jan con ensambles, realizan superposiciones, reutilizacio- 
% y contrastes de recursos textiles, incluyendo bordados y 
nes. Desde una propuesta conceptual, logran una 
que les permite combinar elementos con originalidad 
parur de anudados, recortes y superposiciones de materia- 
diferentes. Como característica que los distingue, pueden 
neralmente emplear referencias culturales y de identidad 

onal a través de una fuerte presencia de lo lúdico y de 
los latinoamericanos, con el uso innovador de fibras natu- 
les como algodón, lanas, hilos de seda, lanas de camélidos 
MOS. 

movimiento en Brasil de nuevos diseñadores indepen- 
tes de las tendencias de moda se ha ido consolidando en 
últimas tres décadas, a partir de los trabajos de grandes 
lentosos diseñadores. Por ejemplo, Ronaldo Fraga, un 
dor intelectual con características únicas y multifacéti- 
acaba de lanzar dos exposiciones donde explica la trayec- 
de sus investigaciones y procesos creativos. Asimismo, 
Villaventura, cuyas ropas responden a lo que en Brasil se 
1 “alta moda”, trabaja con mucha sofisticación bordados 
irados en la cultura de su país. Entre estos grandes dise- 
res se encuentra Jum Nakao, que transita entre la moda, 
« y el diseño. Dejó las pasarelas después de un famoso 
undido desfile que llamó La costura de lo invisible, donde 
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presentó ropas realizadas en papel para recordar lo efíme 
de las modas. Su último trabajo fue para las Olimpíadas 
Londres. 
Por su parte, Oskar Metsavaht-Osklen es una marca act 
que trabaja ligada a la sustentabilidad y a los nuevos materi 
les. Se caracteriza por traducir magistralmente el clima tro] 
cal y sofisticado del estilo de vida carioca/brasileño. 
Como acciones novedosas, se han desarrollado ma 
como por ejemplo Orbitato, en la ciudad de Pomerode, q; 
es capaz de conciliar la educación y el diseño muy atento a l 
principios colectivos de trabajo. Dirigida por Celaine Ref 
co, esta marca integra trabajos de alta y baja tecnología 
que cuenta con la ventaja del acceso a la importante indus 
textil del sur de Brasil, que les facilita a los diseñadores ex 
rimentaciones en estampería, jacquards y mezclas con trabaji 
y bordados artesanales. 


ces, ayuda a concebir cada colección que desfila en la pasar 
de Fashion Rio. 

Como nueva figura se destaca la joven diseñadora Fern: 
da Yamamoto. 


Diseño interactivo o simétrico 


El diseño interactivo, también llamado “simétrico”, 
otra de las partes que integran el campo de la indumentar 
y se conforma con las prendas que utilizan nuevos materi 
les con tecnología incorporada, o sea con textiles técni 
Estos se reconocen por “la capacidad para modificar su co! 
portamiento en base a variables externas, de manera autón 
ma y sin necesidad de ser activadas por el usuario” (Manzi 
1992: 153). Variables externas como el frío, el calor, el vien 
o la lluvia tienen una respuesta inmediata de los material 
con las nuevas tecnologías incorporadas, instalando una di 
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nte relación entre las personas, sus prendas y el contexto. 
Estos vínculos, que se señalan como simétricos porque actúan 
de forma independiente, no necesitan la intervención de las 
personas para poder cumplir su misión. Se trata, por ejemplo, 
dle ropa interior que mide el ritmo cardíaco mientras se está 

corriendo, además de tensar los breteles del corpiño durante 
la carrera para confortabilidad de la usuaria. 

Estas prendas confeccionadas con telas llamadas popular- 
mente “inteligentes” trascienden la condición de moda para 
teractuar con el medio y el contexto con otro nivel de sig- 
ificación basado en un razonamiento funcional de valor de 
». Mientras que la lógica de significación de los consumos 
le moda responde al valor simbólico y por lo tanto no real 
ale las prendas, los diseños interactivos otorgan una máxima 
Amportancia a la utilidad práctica, la durabilidad y la funcio- 
malidad. “Así, es preciso distinguir la lógica del consumo, que 
una lógica del signo y de la diferencia, de varias otras lógi- 
as que se entrecruzan habitualmente con ella por la fuerza de 
La evidencia” (Baudrillard, 1999: 65). 

Cuanto más interactiva sea una prenda, menos dependiente 
rá de las modas por su mayor estabilidad y nivel de autono- 
ía. Son nuevos diseños que plantean desafios a la manera tra- 

¡cional de pensar las dimensiones del tiempo y el espacio, así 
omo también a la forma de considerar las prendas de moda. 

La autonomía y estabilidad de las prendas interactivas 
implican durabilidad en el ciclo de vida del producto, alejan- 
y y trascendiendo la superada obsolescencia programada. 
A diferencia del vestido de moda, el vestido que responde 
valor de uso puede resultar más estable, es decir sin los jue- 
artificiales y secundarios que dinamizan las modas, pero 
«-mplazado por el juego de las personalizaciones con múl- 
Aiples variaciones en sus texturas, formas y colores de acuerdo 
alas necesidades de cada usuario. Los adelantos tecnológicos 
plicados al textil y a los nuevos materiales facilitan esa posi- 
bilidad. Esto implica que, para diseñar una prenda que deberá 
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cumplir con determinadas funciones, se comience el proce= 
so con el desarrollo de la fibra desde su estructura molecula: 
para obtener las propiedades que se necesitan. Por eso es mu 
importante una acción interdisciplinaria que sume los conoci: 
mientos desde diferentes ángulos. 

A partir de los actuales desarrollos tecnológicos, se perfi: 
lan nuevas formas de producción de prendas. Una de las mi 
novedosas contempla diseñar las prestaciones y a partir di 
ellas buscar el material adecuado. Estos materiales —textil 
fibras, hilados y tejidos que, manipulados en su estructu 
molecular, permiten confeccionar prendas funcionales- sí 
los llamados “nuevos materiales interactivos”. Tienen la ca; 
cidad de tomar las informaciones del medio externo y respot 
der de manera eficiente, para poder cumplir con las funcion 
para las cuales fueron creados. Por ejemplo, hay material 
antimicrobianos, especiales para prendas que se usan en 1 
quirófanos, repelentes de ácaros para las personas alérgica: 
anti-UV como protectores solares, fibras con luminiscenci 
para seguridad y otras que impiden las manchas. Así, las pren 
das en su estrenada función de adaptador rápido de presta 
ciones se hacen cargo de las funciones de intercambio con 
medio. 

Las necesidades son múltiples y la función del diseñado: 
es responder con eficiencia, solvencia, máxima ercatividad 
funcionalidad a estos nuevos desafíos. Si hasta ahora el ima: 
ginario social le asignaba al creador de moda la exclusividal 
de la estética, al técnico los aspectos utilitarios y prácticos, y 
los usuarios la adhesión incondicional a las propuestas, en | 
etapa actual de transición el enfoque es cada vez más abarca: 
dor y menos prejuicioso. 

La tendencia en las grandes empresas integradas de rea 
izar todo el ciclo de diseño de acuerdo a las prestacion: 
requeridas lleva a proy r de una manera más coherente 
Así, por ejemplo, si se hace ropa de cama y para dormir, 
pueden incluir los hilados y tejidos desarrollados por los jape 
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heses, que contienen somniferos incorporados en su estructu- 
ra que se liberan lentamente al contacto con el cuerpo. Si, en 
cambio, el problema es el estrés causado por un intenso tra- 
bajo, los italianos desarrollaron unas “fibras de la serenidad”, 
con hilos de carbono que rechazan las ondas electromagnéti- 
cas causantes de los dolores de cabeza y el agotamiento. 

De la misma manera, se puede transitar por lugares selvá- 

ticos y húmedos, con la seguridad de que insectos y mosqui- 
tos serán repelidos por la indumentaria. En París, el Premio 
a la Innovación 2011 fue otorgado a un textil autolimpiante y 
antibacteriano, y a otro tejido que tiene la capacidad de detec- 
tar y avisar cuando hay obstáculos en el camino (FashionMag, 
8/12/2011). 
Es indudable que la producción, divulgación y comerciali- 
tación de estos nuevos textiles, al incidir en el ordenamiento 
alel sistema de la indumentaria, promueven una resignifica- 
ón de la noción de creatividad y funcionalidad en el vestido. 
Al mismo tiempo, impulsan una auténtica mejora en la cali- 
ad de vida de las personas. 

Podemos decir entonces que estas prendas que cumplen 
últiples funciones, además de ser energéticamente eficien- 
tes, facilitan al usuario su integración a un sistema general 
am múltiples relaciones que lo tienen como centro. Con el 
lento desplazamiento en la actualidad del núcleo organizador 
le la sociedad a las formas grupales y a las individualidades, 
nuevo sistema de la indumentaria, que responde a reque- 
mientos muy específicos, permite incorporar practicidad, 
eatividad y autenticidad, convirtiéndose además en un ver- 
ero aliado de la salud. 


liseño de vestuarios especiales 


A diferencia de las prendas funcionales, programadas para 
sponder a partir del uso de sensores y nuevos materiales a 
los estímulos específicos para los cuales fueron creadas, las 
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prendas que responden al grupo de los vestuarios especial 
cumplen su función y razón de ser en relación a los diferen 
contextos que las enmarcan. 

En este grupo se encuentran los vestuarios que se diseñ: 
para un mundo fantástico y lúdico, donde los usuarios p 
tagonistas son personajes y no personas. Por ejemplo, 
prendas creadas para danzas, teatro, circo y para las artes 
formáticas se unen a las producciones cinematográficas y tel 
visivas para crear mundos paralelos y alternativos. 

Oscar Wilde (1985: 199), refiriéndose a la importan: 
del vestuario en las obras de teatro, dice: “No hablaré aq; 
del valor general del bello traje que crea en el público 
temperamento artístico y produce ese goce de la belle: 
sin la cual las grandes obras maestras permanecen siemp: 
incomprendidas”. 

También forman parte de los vestuarios especiales los u 
formes que se diseñan para distintas profesiones como mili 
res, médicos y enfermeras, fuerzas de seguridad, tripulaci 
para empresas de aviación, empleados de supermercados 
bomberos. 

El diseño de las indumentarias profesionales, que ocu; 
un importante nicho en el universo de las apariencias, sul 
valor porque es capaz de generar una fuerte identidad 
las organizaciones. Entre las razones que sirven de moti 
ción para tener una definida imagen de marca se encuen: 
la necesidad de seducción que deben desplegar las empre: 
para definir un estilo, en un medio muy volátil, que pued: 
transmitir con fuerza una idea que se verá reflejada en los uni: 
formes de sus empleados. 

Si la ropa de trabajo cumplía hasta hace poco tiem 
la simple función para sus usuarios de ser intercambiables 
y marcar la pertenencia, hay en la actualidad cambios en 1 
manera de encarar tanto el diseño como la producción d 
estas prendas en una doble vertiente: aquella que d 
a las empresas con su identidad de marca y grandes dosis d 
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ercatividad/originalidad y aquella otra área novedosa y en 
expansión que hace referencia a los oficios independientes. 
Las prendas para realizar estas tareas responden a la ideo- 
logía del siglo XXI, que destaca como base de su accionar el 
suidado de los recursos humanos, que contempla el empleo 
dle textiles técnicos o de ingeniería para dar una máxima con- 
rtabilidad y aumentar la calidad de vida de los usuarios, por 
'mplo los conjuntos de los jugadores de fútbol necesitan del 
bajo en equipo de diseñadores y especialistas. 

Entre los diseñadores están aquellos que se han orientado a 
feccionar productos sustentables originales, eligiendo mate- 
les que tienen un menor impacto ambiental en los procesos 
aductivos y buscando minimizar los desperdicios al reutilizar 
sechos como por ejemplo cueros de pescado como novedo- 
materia prima. Tanto las diseñadoras industriales de la Uni- 
rsidad Nacional de Mar del Plata Alejandra Krzanowski, que 
baja el cuero de pescado desde un curtido sin cromo ni con= 
iminantes, como María Belén Santos, que trabaja guantes con 
Itros naturales que reducen los pasos productivos, ya que no 
n cosidos ni pegados sino que el volumen está generado por 
legues y solapamiento, están alineadas en la nueva tendencia. 
La búsqueda de seguridad y protección personal tanto en 
bajo como en deporte queda bajo la órbita de los vestuarios 
peciales, que incluyen por ejemplo los abrigos polifuncio- 
les con textiles tecnológicos para temperaturas extremas y 
mbién para deportes de alto riesgo. En esta misma línea se 
icuentran las prendas funcionales, creadas para la protección 
los empleados en industrias químicas y frigoríficas. 

Pero donde realmente despliegan estos diseños especiales 
coincidencia con la ideología que responde al cuidado de 
personas es en el área de la salud. Son especialmente valo- 
das las prendas lúdico-didácticas que ayudan a la estimula- 
¡ón temprana de niños, como así también las especialmente 
iseñadas para facilitar el desenvolvimiento cotidiano de per- 
1s con diversas discapacidades. 
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Bajo TENTABILIDAD 


PARAGUAS DE LA SU: 


Cada una de estas cuatro partes que integran el sistema 
la indumentaria —prendas seriadas o de moda, las de aut 
aquellas que tienen tecnología incorporada y las prendas pas 
vestuarios les—, con sus formas específicas de prod: 
ción y reproducción de vestimentas, están comenzando - 
recibir el mandato ético de actualizar sus procesos de manu 
facturas para la necesaria conservación de los recursos. 

Lo realmente novedoso es tener que pensar cada pren: 
como una totalidad que debe atender a todo el ciclo de vida 
desde la obtención del material hasta su degradación, 

A medida que avanza el siglo actual y cumpliendo con 

ideología rectora, se afianza cada vez más entre los cread 
res independientes la importancia del diseño sustentabl 
con producciones basadas en la ética y en la responsabili 
social. En la actualidad, las formas de producción y reprod 
ción de vestimentas comenzarán a ser prestigiosas en la mes 
da que puedan responder y reflejar la ideología del siglo X. 
contemplando el cuidado de los recursos naturales y de 1 
personas. 
'eguir estos principios de calidad y cuidado para todos | 
pantes en la cadena de valor textil es un primer p: 
hacia la estabilidad de las prendas y hacia la incorporación 
diseñadores y productores independientes, aunque con ello 
produzca en una primera etapa un desequilibrio entre pre: 
y calidad. 

Esta nueva mirada necesita la complicidad de los usuari 
y compradores, quienes deberán tener muy presente que 
producción de prendas éticas, al resultar incompatble e: 
una economía de masas, puede generar rechazo a toda p, 
ducción no responsable. Por esa razón comienzan a diseña: 
en la actualidad colecciones de prendas bajo el paraguas 
estos principios, que se están convirtiendo en la avanzada 
la toma de conciencia de esta nueva realidad, 
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Si hasta ahora el diseño de alta costura marcaba sola- 
mente la jerarquía de la posición social, con modelos úni- 
vos confeccionados con recursos de alto valor económico, 
en la actualidad es capaz de abrirse hacia nuevas formas que 
impliquen arte y creatividad y, por lo tanto, transformación 
piritual. Como ejemplo, las creaciones de la diseñadora 
in Agostini, quien desde su visión de arquitecta es capaz 
le apartarse de las formas convencionales para recrear mun- 
s de sofisticada femineidad. Con la inspiración que surge 
la caída de cada tela sobre el maniquí, crea prendas en su 
nda-taller de Buenos Aires, donde diseña en íntima comu- 
¡ón con la naturaleza. 

Como lentamente hay una toma de conciencia de una 
meva realidad, resulta imprescindible actualizar el significa- 
de la experiencia del lujo como un poder transformador, 
partir del goce de los sentidos y la conexión con los estados 
ánimo, en una aventura de refinada exquisitez. Este nove- 
0 concepto se refleja también en el área de la sustentabili- 
«l, impulsando producciones de objetos y vestimentas éticas 
responsables. 

Desde esta óptica, la recuperación, el reciclado y la redue- 
ón de prendas y materiales, si bien son solo una parte del 
plio campo de la sustentabilidad, son prácticas importan- 
porque actualizan lo pasado de moda, dándoles una nueva 
ortunidad con la intervención de diseñadores. Por otro 
lo, es necesario generar una conciencia en los usuarios de 
e el mayor impacto ambiental de los textiles y de las pren- 
produce al ser usadas, por la electricidad empleada en 
planchado, así como también por la cantidad de agua que 
derrocha durante los procesos de lavado y si 
importamientos contribuyen con el aumento de los 
ernadero y el calentamiento global; de allí que resulte 
mental contemplar el ahorro de agua y energía, minimizar 
reutilizar los desperdicios e incorporar el uso de químicos 
contaminantes en sus materiales. 
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1 que pro= 
mueven acciones solidarias y justas en la producción y en | 
intercambios, como por ejemplo retribuir a cada trabajad: 
lo que se merece por su trabajo, se intensificaron a partir di 
algunos acontecimientos puntuales. Entre ellos, y como 
eñalara anteriormente, la inseguridad que provocó la deba 
económica financiera que se originó en los Estados Unid 
y se replicó globalmente con el colapso de Lehman Brothi 
en septiembre de 2008 y la expansión de una nueva forma 
relacionarse de las personas con las redes sociales, aconte: 
mientos que impulsaron nuevas miradas para interpretar 
mundo, precipitando el principio del fin del acontecer de 
masivo. 

Esa cultura de masas que, impulsada en el mundo despu: 
de la Segunda Guerra Mundial estaba liderada por los medi 
masivos de comunicación, “estaba dirigida a una masa soci; 
es decir a una gigantesca aglomeración de individuos seleccit 
nados sin tener en cuenta las estructuras internas de la soci 
dad” (Morin, 1966: 20). La forma unificada de pensar cam 
abruptamente cuando en el pasaje del siglo XX al XXI, u 
serie de sucesos como el atentado a las Torres Gemelas 
Nueva York y el ocurrido en la estación ferroviaria de Atc 
en España, sumados al avance de la cultura digital y las red 
sociales, entre otros factores, impulsaron una diferente man 
ra de relacionarse, de estar y de percibir el mundo. Nue: 
actitudes frente a la vida modificaron el sistema de creenci 
que, a partir de entonces, iba a respetar las individualidad 
por sobre los comportamientos unificados y homogéneos 
la cultura de masas. 

Como consecuencia de estas críticas transformacion 
se comienzan a plantear en Latinoamérica nuevos objeti 
sociales que se traducen e influyen en las formas de ves 
Desde ese momento y alejándose de los comportamien 
tradicionales de las modas, se multiplican las colecciones 
prendas de diseñadores que suman funcionalidad a la prac 
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cidad y responden al cuerpo humano real, utilizando no solo 
los nuevos materiales sino también los naturales y autóctonos. 
Algunos de estos profesionales de la creación de vestimen- 
tas son, entre muchos otros, la talentosa familia formada por 
Gloria Coelho, Reinaldo Lourengo y su hijo Pedro, en Brasil; 
Olga Piedrahita, Amelia Toro, Isabel Henao, Pepa Pombo, 
Mónica Holguín, Beatriz Camacho; el muy joven Cami- 
lo Alvarez, que, además de su marca propia, creó Circular 
ociado con Isabel Bernal y Camilo Ríos, en Colombia; en 
'erú, la original Andrea Llosa y Edward Venero, con pren- 
' masculinas con identidad bien peruana; el personal Diego 
abrin, radicado en la Argentina, quien ercó la marca Ladrón 
le Guevara y que integra el Proyecto Cuadrilla; Ani Alva- 
derón, Rubén Gamarra y la premiada Edith Huamán, 
mien trabaja el magnífico material autóctono de la alpaca; 
salteño Marcelo Senra, la catamarqueña Manuela Rasjido 
la tucumana Lorena Sosa en la Argentina; los diseñadores 
ruguayos Ana Livni y Fernando Escuder, integrantes del 
ñadora y arqui- 
ta Vale Valuchi; en Chile, Pitti Palacios instaló la primera 
ienda de diseño en Valparaíso, en la que incorporó la mano 
obra de mujeres mapuches bajo el amparo del comercio 
to, y la nueva camada de diseñadores como Ignacio Lechu- 
ncisca von Hummel, lia Morgado y Vera Sielfeld, 
desde esa estimulante ciudad, diseñan y producen 
s y accesorios con estilo e identidad. Todos ellos, 
mo muchos otros en todos los rincones de América Latina, 
lintean nuevas formas y paletas de colores sin descuidar la 
lación entre la naturaleza ambiental y la humana. 

En este camino alternativo, tanto los profesionales del 
seño como los usuarios y las personas en general, comien- 
n lentamente a reconocer la importancia de la creatividad y 
respetar la diversidad, que se está transformando en la nueva 
lentidad que actualiza y da un significado diferente al juego 
las apariencias. 
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La IDENTIDAD COMO CONSTRUCCIÓN 


Si las modas impuestas por canales tradicional 
do su lugar para impulsar la integración y la cohe: 
desplazadas entre otras razones por las redes sociales co 
difusoras de innovaciones y apariencias, entonces el prota; 
nismo de las personas resulta evidente. 

Sin embargo, cuando se habla de individualidades y de 
tendencia más libre y tolerante para presentarse a sí misma 
frente a los otros, se da por cierto que existe una organizaci 
subyacente que es como un hilo conductor en un conte: 
donde las acciones forman parte de una trama más amplia 
dependencias mutuas. 

Estas redes de dependencias formadas por comunidades 
intereses que son compartidos van a moldear no solo las 
puestas de los otros sino también las formas de actuar de 
mismas personas. En este juego interactivo y de permane, 
negociación, que por supuesto también se da y se ha dado a 
largo del tiempo por fuera de las redes sociales, las identida 
y las apariencias que estas estén representando van a ocupar 
lugar fundamental. Así, por ejemplo, tradicionalmente todas 
formas de ostentación del consumo en ropa y accesorios, cs 
también el empleo de ciertos signos distintivos como veran 
y comer en lugares exclusivos, usar modismos y entonacio: 
de voz para hablar, leer determinados medios de prensa, en 
muchos otros, jugaron y siguen jugando un rol fundamen 
para afianzar como “capital simbólico” las posiciones social 

“En términos prácticos, el capital simbólico está forma 
por la inversión hecha en entrenar los juicios en cuestion 
educacionales, estéticas, religiosas, ideológicas, metafísi 
etc. Básicamente el capital simbólico puede representa: 
como una inversión en educación que en el tiempo deven; 
beneficios” (Douglas, 1998: 46). 

Hay que tener presente que en estas permanentes ne, 
ciaciones con los otros, “el poder funciona de manera distin 
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según actúe en las relaciones interpersonales, en los medios 
institucionales y al nivel de las sociedades” (Wolf, 2004: 3). 

Si consideramos las relaciones interpersonales, sabemos 

que es normalmente en la confrontación y comparación con 
el otro, es decir, a partir de la interacción social, como se van 
ndo las identidades personales encargadas de diseñar las 
En este proceso de construcción de sentido que se 
ice bajo la mirada del otro, resulta fundamental la necesidad 
ocerse y de ser reconocido. Se puede decir que las iden- 
dades personales son la resultante de una trilogía conformada 
ar el conocimiento de lo que cada uno es (la estabilidad que 
repite al ser idéntico a sí mismo), de lo que cada uno aspira 
ser (la inestabilidad que se produce en base a un proceso de 
quisiciones simbólicas) y el reconocimiento de los otros (que 
rge de una cierta permanencia y continuidad en el tiempo de 
propia singularidad, o sea, el grado de representación que las 
sonas tienen en relación con los demás). 
Como la identidad es la consecuencia de un proceso de 
anstrucción permanente, en la medida en que estas tres 
s puedan articularse de manera armónica, esto es, en la 
en que el mundo interior y el exterior puedan conci- 
rse, el grado de independencia y de individualización será 
yor aunque, por supuesto, siempre resulta difícil pre- 
nder desligar las identidades personales de las identidades 
lectivas, porque las últimas influyen en la construcción y 
construcción permanente de las primeras—. 


La opinión interna de cualquier grupo con alto poder de cohesión 
tiene una profunda influencia en sus miembros como fuerza regula- 
dora de sus sentimientos y su conducta. [...] La auto-imagen y la auto- 
estima de un individuo están ligadas a lo que los otros miembros del 
grupo piensen de él (Elias, 1998: 39-40). 


Por esa razón, las preferencias personales, pese a ser 
portantes, resultan insuficientes en el proceso de cons- 
icción de la identidad, ya que estas además se relacionan 
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y dependen de los lineamientos de las grandes tendencia: 
macrosociales. 

Estas últimas son las responsables de construir el sentido 
la interpretación del mundo, de acuerdo a categorías de ex; 
riencias que conforman conceptos que son orientadores en 
relación con los otros. 

En la actualidad, la influencia poderosa de la comunicaci 
digital con las redes sociales va a trastornar el tradicional pi 
ceso de construcción de la identidad personal. Ocurre que k 
interacciones entre las individualidades y sus contextos 
cada vez más dinámicas, cambiantes y azarosas. 

Como en todos los comportamientos humanos, la com 
nicación que las personas entablan en las redes sociales tie: 
muchos aspectos positivos y algunos negativos. Entre ll 
positivos y a nivel de las relaciones personales, lo que 
se aprecia en estos intercambios es la posibilidad de con: 
diferentes criterios y enfoques frente a la vida. Las perso: 
pueden expresar a través de sus posteos sus perfiles identi 
rios, que incluyen desde sus aspectos estéticos hasta sus 0) 
niones críticas. Aunque tal vez no se expresen las aristas 
íntimas al transmitir sus formas de pensar y sus aparienci. 
lo cierto es que siempre resulta interesante descubrir en l 
matices los perfiles solidarios, egocéntricos, artísticos, ego: 
tas, humorísticos y, en general, sus anhelos y sus formas 
enfrentarse al amor y al odio. 

Considerando la importancia que tiene para la const 
ción de las apariencias, la permanente necesidad de intera 
ción, conocimiento y comparación con las formas de vestir 
stilos de los otros, son los blogs especializados en las mo 
y en las últimas tendencias los que marcaron una verdadi 
ra revolución. La circulación acelerada de la informació 
potenciada por la multiplicación que comparten los blo; 
impulsan una descentralización de los focos emisores. Tod 
pueden escribir, compartir y expresar sus gustos participan 
en el gran juego de las modas y las apariencias virtuales. 
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Entre los aspectos positivos a nivel de las sociedades, se 
cuenta el poder de la actuación conjunta, o sea, el empode- 
rimiento de las personas comunes que, desde una actuación 
individual, tal vez nunca hubieran podido tener trascendencia, 
Asimismo, se incluye también la posibilidad de sentirse inte- 
prados y con pertenencia a grupos y comunidades de intereses 
«ompartidos. En un artículo para el New York Times Thomas 
4. Friedman (013) señala desde Nueva Delhi: 


En la India me encontré con algo que nunca había visto, toda una 
nueva comunidad política: la clase media virtual. Su emergencia expli- 
ca mucho del auge de las protestas sociales, tanto aquí como en otros 
países como China y Egipto. [...] Mucha gente en la India, China y 
Esipto, aunque gane unos cuantos dólares al día, tiene ahora acceso a 
tecnologías y un aprendizaje antes reservados a las clases medias. Por 
eso ahora la India tiene una clase media de 300 millones de personas y 
una clase media virtual de otros 300 millones que, aunque sigue siendo 
pobre, exige más derechos, caminos, electricidad, policía no corrupta y 
buen gobierno, factores asociados con la clase media en ascenso. 


Más allá de sus aspectos positivos, en los últimos años se 
tá ye tando una contratendencia que pone de relieve algu- 
as negativas: el uso y abuso de Twitter y Facebook 
iducen conductas adictivas. El placer que causa la confron- 
ción y comparación permanente de la propia vida con la 
la de los otros también es fuente de depresiones y cambios 
la autoestima de los usuarios, por las asineronías que sur- 
entre lo que se muestra y lo que realmente es. 

Estas conductas, aunque placenteras como todos los com- 
amientos que causan adicción, tienen como contraparti- 
la necesidad permanente de negociación y de mostrar una 
1 que no es real y que tiene solo existencia virtual. La com- 
sión de compartir continuamente todas las vivencias en 
1 es producto de una necesidad que crea la ficción de pro- 
mismo basada en la creencia de que ninguna experiencia 
wde ser dejada de lado. Esto genera además una ilusión de 
tido y valor propio en las personas. 


card 
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Sentirse integrado, la vieja motivación para vestirse a 
moda, se reemplaza en la actualidad por el simple cliqu 
de un “Me gusta”. Sin embargo, solo se pueden plegar a 
juego aquellos que tienen acceso al mundo virtual. Por ful 
de las redes sociales, son muchos los que utilizan los e: 
les tradicionales de los medios masivos identificándose 
modelos, actrices y celebridades, especialmente en los pro; 
mas de televisión. Estas personas todavía continúan con 
formas de comunicación propias de la cultura de masas, 
todavía sigue ejerciendo su indiscutido poder de referencia 
el mundo de las apariencias. 

Con respecto a las identidades construidas en la inte: 
ción, ya sea por dentro o por fuera de las redes sociales, 
las auténticas y reales son enriquecedoras, mientras que aqí 
llas que se arman de manera ficticia para comunicar per 
engañosos solo pueden ser positivas si responden a juegos 
humor y diversión. No obstante, la mayoría de las veces 
personas, al confundir la existencia real con la virtual, pue 
caer en las seductoras trampas de su irrealidad. 


4 


Alegorías poéticas 


. ESTILO COMO RELATO 


Resulta interesante pensar el significado del relato como la 
nanera que tiene la identidad para expresarse en el estilo. Si 
te último resulta la emergente y parte visible de la identi- 
lad, entonces utiliza como medio de expresión el relato que 
da uno construye de sí mismo. 

El estilo, a diferencia de las cambiantes modas, tiene esta- 
y permanencia. Es el modo que poseen las personas 


identifica, juega un rol esencial en la relación con los demás. 
's un vehículo de expresión dentro del grupo, que comunica 
ciertos valores de la vida religiosa, social y moral a tra- 
és de la sugestibilidad emocional de las formas” (Schapiro, 
970: 278; la traducción es nuestra). 

Durante la modernidad, la disciplinada sociedad occiden- 
tal cumplía con un rígido sistema de normas y controles que 
reflejaban en una manera unificada de interpretar y ver la 
calidad, según algunos autores un “único relato”. Por esa 
razón y en general, las apariencias eran pautadas por la histo- 
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ria dominante que imponía la moda. En la actualidad, segúi 
Lipovetsky (1990: 7-8): 


deal moderno de subordinación de lo individual a las reglas raci 
nales colectivas ha sido pulverizado, el proceso de personalización 
promovido y encarnado masivamente un valor fundamental, el de 
realización personal, el respeto a la singularidad objetiva. [...] Vi 
libremente sin represiones, escoger integramente el modo de exist 
cia de cada uno, he aquí el hecho social y cultural más significativo 
nuestro tiempo, la aspiración y el derecho más legítimos a los ojos 
nuestros contemporáneos. 


a multiplicación de opciones para elegir la manera 
mostrarse, que se fue enfatizando a partir del comienzo de 
siglo actual, impulsa el apasionante juego de desmontar 
partir de las propias narrativas los mecanismos de constru 
ción estética de las identidades. Conocer los procesos que 
configurando a lo largo del tiempo esas construcciones sil 
nifica poner en relieve los valores principales que sostien 
los estilos personales. En torno a su trama se organizan tc 
las afirmaciones, aspiraciones y deseos, que van a validar y 
legitimar las relaciones que se dan entre lo que cada uno es, 
que cada uno quiere ser y la mirada de los otros. 

Si bien existen los contravalores con sus negativas cara 
terísticas como los celos, odios y envidias, para construir 
identidad se ponen de manifiesto aquellos valores o cuali 
des entendidas como positivos ideales, que forman una u 
dad bien perceptible y coherente para sí mismo y para 1 
otros. Estos valores, que se convierten en componentes 
referencia de la identidad, necesitan extenderse durante 
cierto período de tiempo para ser reconocidos. 

Resulta válido como ejemplo un ejercicio para el con 
miento de la identidad personal que realicé en algunas ciud 
des de la Argentina (Buenos Aires, Mar del Plata y Tucumá 
y repliqué en Porto Alegre (Brasil). Este consistía en reu 
quince participantes, pidiéndoles a cada uno de ellos que el 
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fieran cinco valores que, ordenados de manera jerárquica 
según el grado de importancia, pensaran que eran cualidades 
que los representaban plenamente. Más allá de las dificultade 
que se planteaban por no estar habituados a pensar en fun- 
ción de valores, una vez que lograban responder, resultaba 
sorprendente ver cómo estas cualidades formaban una trama 
entrelazada de sentido. Así, por ejemplo, si alguien tenía 
como valor dominante la libertad, esa cualidad era acompaña- 
da por originalidad, creatividad, solidaridad, alegría. 

, en cambio, destacaban como su valor principal la am 
tad, también elegían amor, compañerismo, solidaridad, trans- 
parencia. La elección y preferencia se reflejaban de manera 
directa en las formas de vestir que respondían a sus estilos. 

La reafirmación de la vigencia del ejercicio se pudo pal- 
par en una oportunidad, cuando las virtudes elegidas por una 
participante de Buenos Aires —obediencia, disciplina, respeto, 
responsabilidad y eficiencia— se correspondían no solamen- 
te con sus formas de vestir sino con su condición de monja 
seglar, 
conjunto de estos valores que reflejan las formas de 
ser, sentir y actuar de las personas en general en el trámite 
de delinear sus identidad ilitan la posibilidad 
para algunos de ellos de convertirse en personajes de la vida 
cotidiana. Estos actores principales en el reparto de la socie- 
dad destacan su estilo enfatizando y exagerando el relato de 
algunos de sus valores. Este último se transforma en un ejer- 
cicio ético y estético de ida y vuelta, que al mismo tiempo que 
nstruye sentido, es construido por él. 


El desarrollo del ser humano tiene su génesis en la vida social dentro 
de un proceso de construcción, gracias a la participación activa de la 
persona en el contexto histórico social en el que se sitú 


jante; esto has 
, 1979: 368), 


pre caml 
(Vygotsk 
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Un proceso semejante a la construcción de las identidad: 
en la vida cotidiana se produce con los personajes en el cam 
teatral. 

La licenciada Alejandra Varela, directora de la carrera 
Actuación de la Duoc UC de Viña del Mar (Chile), aclara 
diferencia entre persona y personaje: 


mpre me ha llamado muel ión como actriz, que 
palabra * persona” derive de “personaje” y no al revés. “Person, 
viene del latín persona y probablemente del etrusco: persona o ph 
un término utilizado para referirse a la “máscara” del actor, al pe 
naje teatral. Ese concepto que usamos con tanta propiedad para de 
nir al individuo de la especie humana (según la física), al sujeto 
derecho y obligaciones (según las normas jurídicas) y a la condici 
de un ser de la especie humana que otorga singularidad e identi 
jual (según la filosofía) primero se izó para definir “la 
cara del actor”. 
Resulta extraño que se tome el concepto de lo representado para da 
nombre a lo que representa, ¿o será que, para los antiguos, la má: 
era la que finalmente definía a la 1 persona? 
En cuanto a la diferencia entre “persona” y “personaje”, la persona 
habitar en el plano de lo real tiene una presencia y existencia pro] 
y por lo tanto no puede ser representable, Lo real, según las teorís 
psicoanalíticas, es lo inimaginado, lo inconceptualizable, lo que no 
puede poner en la palabra o en el lenguaje. Por lo tanto persona y 
sonaje son mutuamente excluyentes, pues habitan planos diferentes. 
personaje es la consecuencia de una construcción mental que nace 
cias al lenguaje y a la imagen; se gesta en el plano de lo imaginario y 
manifiesta en el plano de lo simbólico. 
Para poder crear entonces un personaje es necesario entrar en el pl, 
de lo imaginario, lo que va a depender de la capacidad de reconocer 
propia imagen. Esto es posible con la ayuda de y en relación a un 
semejante. Por lo tanto, al tener conciencia de la otredad y reconocer 
existencia de otro que no soy yo pero que es un semejante, se asume 
propia identidad diferenciando la persona del personaje. 
El personaje, una vez que fue gestado en el plano de lo imaginari 
pasa al plano de lo simbólico, en donde intentará ser representado 
toda clase de información a unidades significantes. Por ende, para 
representación es necesario simbolizar las diferentes dimensiones de 
personaje, de forma tal que responda a lo imaginado en una fase 
intos grados de complejidad. 
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Muchos autores coinciden en señalar tres dimensiones para la cons- 
trucción del personaje: la dimensión del parecer, del ser y del hacer. 
Esto implica que para realizar el acto teatral, tanto el dramaturgo que 
utiliza como nivel simbólico la palabra escrita y el director que deco- 
difica el texto y lo leva al plano de la representación escénica, como el 
actor que encarna el personaje deberán valerse de signos para poder 
llevarlo a cabo. Así, escenografía, vestuario, texturas, iluminación, 
maquillaje, utilería, timbres e inflexiones de voz son algunos de los 
nos para ercar al personaje y el universo que habita. Cada uno de estos 
elementos escogidos como significantes, como subtextos, como metá- 
como materialidad en escena que me hablarán de dónde, cómo 
y quiénes son, qué sienten, qué viven, qué les duele y qué anhelan fun- 
cionan como en la realidad, como si fuese cierto, porque el personaje 
utiliza los mismos signos que las personas, y es este reconocimiento 
en el otro semejante, el reflejo de la propia imagen en el espejo, lo 
que gatilla el fenómeno de la identificación que es, según mi opini 
el tesoro del fenómeno teatral (Varela, comunicación personal, 15 de 
mayo de 2013). 


En la vida cotidiana y de manera equivalente a lo que 
acontece en el teatro, cada persona actuando en el contexto 
de su tiempo crea y refleja en su estilo y apariencia su pro- 
pia trama de sentido, si bien es cierto que en general hay una 
mayor cantidad de personas seguidoras de narrativas ajenas 
que personajes con estilos definidos. 

Más allá de sus preferencias personales y de sus capacida- 
des carismáticas para generar adhesiones, tanto Paris Hilton, 
la heredera estadounidense de la cadena hotelera que concita- 
ba la atención de adolescentes y prensa a principios del 2000, 
como la artista pop Lady Gaga, que hace delirar desde 2010 
a multitudes en sus giras mundiales, son realmente hijas de su 
tiempo. Es decir, la manera en que ambas han construido su 
identidad, que se refleja en su personaje, está relacionada con 
las tendencias macrosociales del momento histórico en que 


Entre los elementos de referencia para el reconocimiento 
de Paris Hilton se destacaban en total sincronía con los últi- 
mos años del siglo XX y los primeros del siglo XXI, la adhe- 
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sión total a los relatos de las marcas. “La marca induce cie, 
formas de deseo ligadas al reconocimiento de un relato que 
la sobrepasa y la trasciende, haciendo posible la expresió: 
de todas las creencias, el desarrollo de todas las mitologías' 
(Remaury, 2005: 16). 

“Transformada en objeto de consumo y por lo tanto d 
culto por la prensa y los medios de comunicación, el pers: 
naje se construía de acuerdo a los valores rectores y fijos di 
momento: gastos opulentos y exagerados en marcas de m: 
que se difundían en programas de televisión que reflejaban 
estilo de vida. 


Un culto, actualmente, es algo elevado al rango de imagen (y por 
tanto al rango de ícono, con todo lo sagrado que esta denominacit 
comporta). [...] allí donde antes había que elevar la imagen, actu: 
mente podemos decir que la imagen eleva acontecimientos, individ 
w obras al rango de íconos o mejor dicho de símbolos (Remaury, 2 
103). 


Diferente es el lugar de culto que ocupa Lady Ga 
Si Paris Hilton ascendía al rango de ícono solo por su ap: 
riencia, convirtiendo su imagen en un discurso débil y, 
lo tanto, efímero, la celebridad pop, en cambio, muestra 
talento multifacético en identidades intercambiables que so 
compartidas y seguidas en las redes sociales y que incitan 
la participación de todos. En total sintonía con las tender 
cias sociales actuales, acepta como forma de vida la diversida 
guiándose por el arte, el juego y el gran sentido del humor. 

Sin embargo, la presencia explosiva en el contexto mun 
de las comunicaciones de las redes sociales está producien: 
cambios radicales en el área de la formación de las identidad 

Si hasta ahora decíamos que actuando en el contexto de 
tiempo hay mayor cantidad de personas seguidoras de na 
tivas ajenas que propias, es cierto que esta tendencia se est 
multiplicando de manera exponencial. En esta línea que 
aparta de los tradicionales conceptos de identidad conform: 
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da a partir de variables sociales como trabajo, formación pro- 
, educación, edad, sexo y lugar de residencia, se altera 
el sistema de creencias que hasta ahora guiaban la manera 
de percibirse a sí mismo y el lugar que cada uno ocupa en el 
mundo. 

La inmensa mayoría de las personas que contienen en su 

interioridad multitudes conectadas digitalmente resultan de la 
inquietante contratendencia a la metáfora del laberinto, una 
representación alegórica del sentido de la vida que plantea 
Jacques Attali. En su obra Chenins de sagesse, el autor destaca 
que las normas sociales que hasta la actualidad ordenaban el 
accionar de las personas se están comenzando a desplazar al 
laberinto de las interioridades. Para encontrar el centro del 
laberinto, lo que permitirá poder escapar de las trampas de 
la condición humana, se debe ejercitar la introspección y la 
elevación espiritual a través del conocimiento. “Nada es más 
urgente que aprender la paciencia, el placer de perderse, la 
astucia y el rodeo, la danza y el juego, para ser capaces de 
construir la propia vida como una irónica obra de arte” (Atta- 
li, 1996: 10; la traducción es nuestra). 
n embargo, y a medida que esta masiva conectividad 
rácter planetario avanza, la construcción de las iden- 
que se puede convertir en una tarea para adictos 
al juego de los roles, plantea grandes interrogantes y desa- 
fios sociales para los próximos años. Cambiantes y actuan- 
do al compás de las interacciones on-line, las comunidades 
se transforman en azarosas y adaptables, apartándose de los 
intereses personales para solo responder a los circunstan- 
ciales. Ahora bien,¿hasta qué punto estos tradicionales inte- 
reses personales no eran reflejos de prácticas heredadas e 
igualmente compartidas? 

“Pal vez la gran diferencia que se produce en la actual 
sociedad digital sea un problema de escala. Como consecuen- 
cia de la aceleración en el ritmo de las vivencias y la estimula- 
ción de las imágenes, muchas personas pueden necesitar para 
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evitar la saturación las prácticas y comportamientos superíi 
ciales que solo rozan su interioridad. Mientras otras, utiliza 
do como canales el arte, la poesía, la música, el sentido di 
humor y el juego, atraviesan el espesor de la bruma cotidiai 
para llegar hasta su propio centro. 


ESTÉTICA DE LA MIRADA 


Si la producción de la apariencia busca comunicar cuál 
la “dignidad” de lo que cada uno es, aunque no sea “real 
y cómo las personas prefieren ser consideradas, entonces | 
mirada ocupa un lugar fundamental en este juego de relaci 
nes, donde se involucran y se realizan intercambios de pod 

Cada época y cada cultura desarrolla sus propios códi, 
estéticos, una manera peculiar de interpretar el mundo 
acuerdo a una mirada compartida que replica el orden 
que le da sentido. Esa especial manera de interpretar las a 
riencias se convierte en un poderoso medio de regulación 
control social al pautar cómo los cuerpos y las vestimen 
deben ser vistos y representados, influyendo asimismo en 
conformación de las identidades. 

Para comprender el verdadero alcance del sentido de 
mirada resulta importante conocer la gran diferencia en 
el “ver” y el “mirar” a partir de un ejemplo contado por 
recordado arquitecto argentino Gastón Breyer (2005: 373): 


Una mañana inesperadamente —¿el destino?—, descubrimos el senti 
de la mirada, la abismal diferencia entre el “ver” y el “mirar”, Di 
la puerta, en la penumbra del atrio de la capilla provinciana silencit 
sa y vacía, al mes , nuestra mirada se fijó en el pequeño crucil 
jo de marfil sobre el fondo del terciopelo rojo del sagrario; enton 
pensamos: “¿quién mira a quién?”, y sentimos que mirába: 

éramos mirados. La mirada es eso: el encuentro inevitable defla; 

en un instante de eternidad de un yo que mira a algo o algu 
me mira. En ellos se intercambian dos interrogaciones simétricas. Es 
encuentro sutil y al mismo tiempo indestructible era la instauración 
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una vivencia de interioridad novísima [...]. Ver anuncia un resultado 
positivo del mirar; porque hemos mirado, vemos. Y también abrimos 
los ojos y vemos aunque no miremos. Ver es tomar el mundo ópu 
mente, certificar ese efecto pasivamente, Mirar en cambio, es salir al 
mundo, buscarlo intencionadamente; se implica un deseo de realidad, 
un construir lo real. 


Una forma poética de interpretar el mundo y el lugar que 
cada uno ocupa en él, que promueve una forma no conven- 
cional de hacer una construcción sociocultural de la realidad. 
Se trata de un ejercicio que implica una creencia y una afir- 
terioridad, que ocurre porque 


La imagen poética no está sometida a un impulso, No es el eco de 
un pasado. Es más bien lo contrario: en el resplandor de una imagen 
resuenan los ecos del pasado lejano, sin que se vea hasta qué profun- 
didad van a repercutir y extinguirse. En su novedad, en su actividad, la 
imagen poética tiene un ser propio, un dinamismo propio. Procede de 
una ontología directa (Bachelard, 1994: 8). 


Entre las argentinas que cultivan su interioridad y la 
hacen visible en un peculiar estilo personal, se destaca Mari- 
na Achával. Desde su estética mirada de poeta, construye las 
lidades cotidianas pasándolas por el tamiz de las vivencias. 
Con respecto a la manera de situarse frente a la moda, dice: 


No pienso en la construcción de ningún personaje. Simplemente me 
dejo llevar por el gusto, que es la herramienta más antigua. 
La pregunta es si busco dar algún mensaje con mi ropa. Con respecto 
jempre refiero como punto de partida de mi vida la ele- 
ja, cuyo mensaje sería: “hacer sentir bien al otro, respetarlo en sus 
gestos y palabras y hasta en la manera de vestirse”. 
¿En cuanto al poder de las apariencias? Quizás este no sea algo tan- 
gible sino algo más inefable. Tampoco me interesa la mujer como 
emblema de lo poderoso o fálico sino todo lo contrario, me interesa 
la apariencia de lo que se deshace, lo que se esfuma, lo que se trans- 
forma en una nube de deseo como polvillo cósmico, O cosmético. De 
esa armonía o cosmos viene la palabra “cosmética”, Esa delicadeza me 
mueve y elijo para mis atuendos la vía de las apariencias efímeras, que 
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según erco constituyen la moda misma (Achával, comunicación pe 
nal, octubre de 2012).* 


Esta forma poética de interpretar y reflejar el mundo 
se agota en el ritual de las vestimentas. Desde la arquitec 
la obra del japonés Tadao Ando, nacido en Osaka, formal 
za un concepto muy actual de belleza a través de una mira 
que enlaza espiritualidad, innovación y sentido interior. 
Iglesia de la Luz, en Ibaraki, es el mejor ejemplo de esta te 
dencia, por sus formas geométricas simples que se valen de 
luz y los materiales para crear espacios trascendentes de paz] 
belleza. 


APARIENCIAS Y CONTROL SOCIAL 


Si hasta ahora se afirmaba que cada época interpreta 
mundo de acuerdo a una mirada compartida que reproduce 
orden social que le da sentido, entonces es lógico pensar quí 
la manera de leer las apariencias en la actualidad pueda resul 
tar un ejercicio ambivalente. La ambivalencia 


apunta a la diversidad y a la convivencia articulada de los antagoni: 
mos: que cada cual ocupe su espacio no mimético y que se tantee ul 
meta comunicación más allá de lo simbólico. [...] una filosofía de 
ambivalencia proclama que no hay progreso sin regreso, que no 
singularidad sin generalidad, no hay orden sin desorden (Pániker, 
1982: 23). 


Con respecto a la manera ambivalente que tiene la socie 
dad actual para interpretar las apariencias, es convenient 
recordar a Nietzsche cuando “desde un horizonte inevitable: 


1. Marina Achával, descendiente de la tradicional familia Duhau, nació 
Buenos Aires, cursó estudios de letras en la Universidad del Salvador, publicó 
poemas en diversas revistas y blogs e integró la Antología Lengua bifronte (2002). 
En diciembre de 2012, la editorial Paradiso editó Lo que el cielo cede, su primer 
libro de poesías. 
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mente hegeliano, consideró que no había que buscar ninguna 
realidad oculta debajo de las apariencias: las apariencias son 
ya la realidad; la separación entre fenómeno y *cosa en sí” es la 
jran mentira de la filosofía” (Pániker, 1982: 43). 

Si bien no es necesario encontrar ninguna realidad oculta 
por debajo del velo de las apariencias, hay que tener presente 
y reconocer que ellas, a su vez, se convierten en un podero- 
so mecanismo de disciplina y control social. Entonces desde 
el marco de referencia de la ambivalencia, la mirada poética 
también convive con las normas controladoras. 

Aunque fue Gilles Deleuze el autor que difundió el con- 
vepto de “sociedad de control” a partir de distintos intercam- 
bios de ideas con Michel Foucault, desde 1972 hasta 1984, el 
representante de la “sociedad disciplinaria” las hizo púl: 
en su libro Conversaciones. No obstante, lo cierto es que fue 
en 1965 cuando William Burroughs, el outsider de la literatu- 
ra estadounidense, hizo referencia por primera vez al control 
como mecanismo que anula al hombre. 

En uno de sus libros fundamentales, Vigilar y castigar, Fou- 
cault describe las características de la sociedad disciplinaria 
que tuvo lugar desde el siglo XVIIL hasta mediados del XX, 
cuando el paradigma racionalista/cartesiano como forma 
de estar y comprender el mundo impulsó el desarrollo de la 
ciencia y la tecnología. 

Para que este modelo de poder racional y científico pudie- 
ra darse, tuvo que impulsarse durante toda la modernidad una 
sociedad basada en el rigor de la disciplina. Las instituciones 
de encierro como la cárcel, el hospital, la escuela, la fábri 
los hospitales psiquiátricos, entre otras, fueron creadas, según 
el autor francés, para ejercer y aplicar esa disciplina, aseguran- 
do la obediencia y la dominación social. Durante esa etapa, el 
poder regulaba de manera visible las costumbres, los hábitos, 
las prácticas productivas y por supuesto las apariencias a través 
de la moda. En términos de Foucault (1989: 180): “El indivi- 
duo es el átomo ficticio de una representación ideológica de la 
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sociedad, pero es también una realidad fabricada por esa t 
nología específica de poder que se llama “disciplina”. 

En la actualidad, el desarrollo de la tecnología, especi 
mente la aplicada a la informática que tiene una influen 
directa en las nuevas formas de relacionarse socialmen 
te, impulsa la tendencia individualista y personalizada en 
marco del nuevo paradigma que instala la sociedad compl 
delineada por Edgar Morin, que destaca que hay compleji 
cuando los elementos diferentes que constituyen un todo 
inseparables y existe un tejido interactivo entre el objeto 
conocimiento y su CONtexto. 


Un nuevo orden de complejidad aparece cuando el sistema es abierto, 
decir cuando su existencia y el mantenimiento de su diversidad son i 
parables con interrelaciones con el entorno, interrelaciones a través 
las cuales el sistema extrae del exterior materia/energía y en un grado 
complejidad superior extrae información. Aquí aparece una relación 
piamente compleja y ambigua entre el sistema abierto y su entorno, 
pecto del cual es autónomo y dependiente a la vez (Morin, 1984: 233). 


dad compleja, llamada por Deleuze “socied: 
de control”, las jerarquías son reemplazadas por un sister 
de poder sutil que se ejerce de manera anónima, descenu 
lizado, y en redes que en la posmodernidad desactualizan 
disciplina y su manera de accionar. Los mecanismos de co, 
trol se vuelven entonces muy difusos y apelan a la seducci 
ando lugares como Internet, donde circula el control 
isimulada y aparentemente sin coacciones, aunq! 
no deja de ser igualmente fuerte y dominante. 

Un ejemplo para comprender mejor cómo la socied 
ejerce tanto la disciplina a través del control sobre las a 
riencias según el orden social de cada época surge de anali 
los mecanismos que desde la estética de las formas del ves 
construyen las identidades de género. 

En este sentido, se plantean las identidades de género co: 
un espacio donde se articulan y juegan relaciones de poder. 
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La indumentaria y los patrones estéticos de los cuerpos funcionarán, a 
su vez, como aspectos complementarios en el proceso normativo que 
propone la matriz heterosexual, pues a través de la apariencia e imagen 
de los sujetos también se ejercerá la regulación y el control social de 
los mismos, Existen determinadas indumentarias que la cultura define 
específicamente como femeninas o masculinas. La indumentaria fun- 
ciona como un aspecto elemental en lo referido a la construcción de 
las identidades de género, ya que impone significados culturales sobre 
el cuerpo. Por lo general, la indumentaria refuerza el esquema binario 
y naturaliza la diferencia sexual, puesto que la vestimenta y las modas 
estéticas funcionan como dispositivos mediante los cuales se intentan 
manifestar, y simultáneamente construir, las identidades sociales, de 
género y de clase (Zambrini, 2008: 1). 


en vano Lipovetsky hace coincidir el origen de la 
“inestabilidad de las apariencias”, o sea el fenómeno moda, 
con la diferenciación binaria que categorizaba las formas de 
vestir en masculinas y femeninas. 


La moda en sentido estricto apenas sale a la luz antes de mediados del 
siglo XIV, momento en que se impone esencialmente por la aparición 
de un tipo de vestido radicalmente nuevo, diferenciado solo en razón 
del sexo: corto y ajustado para el hombre, largo y envolviendo el cuer- 
po para la mujer. Revolución de indumentaria que sentó las bases del 
vestir moderno [...]. Transformación que instituyó una diferencia muy 
marcada, excepcional entre los trajes masculinos y femeninos, y se hizo 
extensiva a toda la evolución de las modas futuras hasta el siglo XX 
(Lipovetsky, 1990: 30). 


Se organiza el vestir a partir de entonces sobre la bas 
de una matriz heterosexual, que para imponerse necesita- 
ba enfatizar de manera exagerada las zonas erógenas de los 
cuerpos de hombres y mujeres. Estas exageraciones, que van 
a perdurar por dos siglos, se pueden fácilmente visualizar en 
las representaciones artísticas de la época. Entre algunos de 
los muchos ejemplos que muestran modelos de femineidad 
y masculinidad, se encuentran el de Carlos V con un perro de 
“Viciano (1532) con mangas de segmentos superpuestos y bra- 
pueta aparente que replicaba las formas de las armaduras, y 
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el Retrato de Enrique VII de Holbein en una puesta esceno- 
gráfica de su poder, representado en sus anchos hombros y la 
pieza artificial que cubría su sexo. 

Los caracteres sexuales femeninos se enfatizaban con el 
verdugado francés, que era un elemento circular relleno qu 
aumentaba exageradamente la parte inferior de las faldas, 
buscaban el equilibrio visual de la figura utilizando un cuer 
po con ballenitas que destacaba las pequeñas cinturas, com 
se puede ver en una pintura anónima de la reina Isabel 1 de 
Inglaterra en 1593, 

La disciplina y el estricto control se llevaban a cabo po 
intermedio de las leyes suntuarias, que tuvieron su vigen: 
cia desde el siglo XIV hasta el XIX. Estas leyes controlaba: 
lo que los hombres y mujeres podían usar según la posició 
social que ocuparan en la escala social, privilegio de naci 
miento que fue reemplazado por el privilegio del dinero 
partir de la vigencia de una organización social que había d 
plazado a la nobleza a favor de una burguesía interesada 
ampliar a toda la sociedad los juegos de la moda. 

Después del férreo control sobre las costumbres y la: 
modas que ejercía una moral victoriana, recién superada con: 
la muerte de la reina Victoria de Inglaterra en 1901, las for- 
mas de vestir que hasta entonces diferenciaban con rigor | 
prendas femeninas y masculinas comienzan a cambiar y a sim 
plificarse. 

Sí se puede afirmar que ha existido a lo largo de la hist 
ria una relación inversamente proporcional entre las semeja: 
zas y diferencias de las vestimentas femeninas y masculinas 
la condición social de la mujer. Cuanto mayor sea la brecl 
entre ambas, menor será la posición de poder de la mujer e: 
la sociedad, y por el contrario cuanto menor sea la separación 
(como en las últimas décadas) entre ambas formas de vestir, 
mayor será el acceso de las mujeres a posiciones influyentes. 

Después de la Segunda Guerra Mundial y a medida que: 
avanzaba el siglo XX, el control social sobre las ves 
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tas fue complementándose con una mayor presión sobre 
los cuerpos. El foco de atención se desplazó entonces del 
eje femenino/masculino al eje joven/viejo. Sin embargo y a 
diferencia de otros tiempos, el control sobre los cuerpos era 
Interno. 

Si a principios del siglo XX severos corsés impedían, tanto 
en Europa como en América, la libertad de movimiento, lle- 
sgando las cinturas a medir 0,43 cm de diámetro, deformación 
del cuerpo que influyó incluso en la tasa de natalidad europea, 
que descendió abruptamente, con el desarrollo pleno de la 
cultura de masas, a partir de la década del sesenta, se produ- 
jo un importante cambio cuando se impuso, desde la modelo 
estadounidense Twiggy hacia adelante en el tiempo, un ideal 
estético de extrema flacura que respondía a la rigurosa estra- 
tegia de homogeneización masiva. 

Los cuerpos estandarizados con medidas cada vez más exi- 
guas reflejaban la presencia de un corsé interior logrado a base 
de una alimentación muy deficiente, que llegó a extremos de 
enfermarlos con bulimias y anorexias. Si bien puede parecer 
que el cuerpo moderno es un cuerpo liberado, desde la visión 
de Joanne Entwistle (2002: 36): “Lo que se ha producido ha 
sido un cambio cualitativo en la disciplina, más que uno cuan- 
titativo, aunque se podría argúlir que la autodisciplina que 
requiere el cuerpo moderno es más fuerte y exigente por parte 
de la mujer que la requerida por la usuaria del corsé”. 

Sin embargo, se puede afirmar que, finalizada la primera 
década del siglo XXI, comienza a sobrevolar como perspectiva 
la nueva mirada que espera un cuidado de los cuerpos orienta- 
do por la necesidad de tener una mayor calidad de vida. 

La afirmación de este nuevo escenario en prospectiva 
descansa en el conocimiento de que toda exageración en los 
comportamientos está anunciando su desaparición, como así 
también toda forma que evoluciona hasta el exceso tiende a 
revertirse. Como en toda tendencia anida una contratenden- 
cia, esos cuerpos masificados y homogeneizados en su extre- 
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ma flacura están viendo aparecer, tanto en América como en 
Europa, cuerpos con medidas más reales y naturales. No obs- 
tante, esta tendencia es aún bastante incipiente, ya que como: 
resabios que se resisten a estas evidencias se encuentran algu- 
nos diseñadores de prestigiosas casas francesas, que persisten 
todavía en la exigencia de que sus modelos, para pasar sus 
colecciones, deban tener cuerpos irreales. Si el prestigio de 
sus nombres todavía confunde a algunos seguidores, lo cie: 
es que con la nueva ideología que cuida los recursos humano 
su desprestigio será cada vez mayor. 

Resulta interesante, aunque anecdótico, conocer la rela: 
ción entre cultura y conformación de los cuerpos a partir di 
un estudio comparativo con respecto a la manera de visua 
lizar el cuerpo en relación al peso, realizado en 1998 por 
Departamento de Sociología de la Bradley University. Pi 
ejemplo, en Tahití, en Jamaica y en Fiji, los cuerpos delga- 
dos tradicionalmente eran mal vistos debido a que la socieda 
asociaba el aumento de peso con salud. A diferencia del id. 
estético occidental actual, un cuerpo no delgado todavía 
asocia en esas culturas a fertilidad, buena salud, alegría, vita 
lidad y tendencia a la armonía social. Casi todas las mujeres 
encuestadas en Fiji decían estar conformes con su peso tan 
si estaban excedidas o no según el canon occidental. Un 54 
de las mujeres excedidas en peso estaban conformes mient 
que un 17% todavía deseaban aumentarlo. Entre las muje 
consideradas normales según la mirada occidental, un 72% 
decían estar muy conformes con su cuerpo y solo un 8' 
deseaban ganar un mayor peso (véase <www.bradley.edu>). 


“TOLERANCIA Y DIVERSIDAD 


¿Cómo conviven en la época actual la tendencia a la tol 
rancia y aceptación de la diversidad con los mecanismos con: 
troladores en cuerpos y vestidos? 
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Desde comienzos de este siglo resulta evidente la confor- 
mación de una nueva mirada que cambió el ángulo para la 
interpretación de los hechos. Ya no hay certezas, solo verda- 
des relativas. Así, para Gianni Vattimo (1989: 81): “La inten- 
sificación de las posibilidades de información sobre la realidad 
en sus más diversos aspectos vuelve cada vez menos concebi- 
ble la idea misma de una realidad”. 

El subjetivismo impregna la mirada de la realidad, por eso 
lo importante no es el hecho en sí sino la interpretación del 
espectador. Esta posibilidad de convivencia de interpretacio- 
nes diversas es la cantera desde donde se impulsan los cam- 
bios sociales. Tal vez el cambio más grande sea la aceptación 
de la autonomía de las personas, junto a la flexibilidad y adap- 
tabilidad de las situaciones que se van sucediendo en la vida 
cotidiana. 
el trabajo ya no define, como en la sociedad industrial, la 
identidad ni la esencia del hombre, y se ha pasado de identi- 
dades fijas a identidades múltiples y alternativas, entonces es 
muy posible que la esencia del hombre sea su conocimiento y 
la información que dispone. 

Estas importantes mudanzas mentales se pueden muy bien 

visualizar en los comportamientos de las nuevas generaciones 
que, apartándose de las normas controladoras y las conven- 
ciones sociales que los hacen bostezar, solo se entusiasman 
con el uso inteligente y creativo del conocimiento. Es decir, 
generan proyectos compartidos a partir de lazos grupales que 
se reconfiguran de manera muy activa al estar permanente- 
mente comunicados. 
i disciplina ni control, solo autorreferencia, que implica 
no esperar nada del otro y al mismo tiempo dar todo al otro 
cuando el proyecto capta el interés. Son entonces las comuni- 
dades de intereses y de acciones las que forman redes de indi- 
vidualidades y tramas de valor. 

En esta verdadera erisis de reformulación social, la tole- 
rancia y la aceptación de las diversidades impactan de manera 
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directa en las elecciones cotidianas, que se abren a múltipl 
instancias alternativas. Aunque hasta hace poco se pensaba 
que “los cuerpos que no se conforman, los que se saltan la 
convenciones de su cultura y no llevan las prendas adecuada 
son considerados subversivos en lo que respecta a los códi, 
sociales básicos y corren el riesgo de ser excluidos, amonesta: 
dos o ridiculizados” (Entwistle, 2002: 20), hoy se ha product 
do un viraje en las apreciaciones. 

Para comprender cómo opera este cambio de mirada en 
la época actual, resulta revelador analizarlo desde la óptici 
de las comunidades trans, a partir del cambio de roles de 
géneros y transgéneros. Desde la aparición de Historia de la 
sexualidad, de Michel Foucault, se sabe que la homosexualid: 
como categoría hizo su aparición en el siglo XIX a partir d 
los discursos de la psiquiatría que intentaban explicar aquella 
conductas sexuales consideradas “desviadas”, tomando como 
referencia y norma hegemónica la matriz heterosexual. 


Alegar una identidad, y establecer su diferencia, supone una ope 
de inclusión y exclusión sostenida en la existencia del 
tros/ellos. Es decir, se recrean los procesos de elasific: 
delimitan las distintas fronteras en el plano de la 

a la dinámica de la vida social. Sin embargo, dicha división del mund 
social es realizada y reforzada desde el punto de vista de la identi 
y por lo tanto de la normativa, ya que clasificar implica, por un 
jerarquizar y, por otro, naturalizar como legítimas ciertas identid: 
(incluyendo cuerpos, formas de vestir y actuar) en detrimento de ou 
que son desplazadas a las zonas de la alteridad. Al normatizar una id 
tidad se le brinda a la misma los atributos positivos que la ubican es 
lugar de la “normalidad”, y la establece como punto de referencia ce 
tral para ubicar otras posiciones de sujeto. Se organizan de esa ma 
procesos de clasificación, siempre desde el punto de vista de la organi 
zación binaria que la sostiene, que implican legitimar como normal 
ciertas identidades en detrimento de otras que pasan a formar parte 
las no normales. 

A partir de los años noventa, comenzó la proliferación en la e: 
pública y mediática de identidades que se proclaman no heterosexualé 
y que expresan otras concepciones y experiencias sobre la corporal 
dad, como la comunidad transgenérica, que da cuenta de la artificialid: 
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s del paradigma hetero-normativo. No obstante, luchar contra 
minación y la violencia social sigue siendo el principal objetivo 
dle dichos colectivos relegados a los márgenes simbólicos y materiales 
dle la sociedad (Zambrini, 2010: 145-146). 


En los últimos años estos problemas de discriminación y 
la lucha por la disminución de la violencia social fueron ocu- 
pando un importante lugar, como reflejo de una sociedad más 
individualista que aceptaba con mayor tolerancia la diver- 
sidad social. A partir de 2009 esta tendencia se materializó 
en la Argentina con las leyes de uniones igualitarias y con la 
libertad para cambiar y elegir el sexo, y así conciliar la rea- 
lidad que cada uno sentía que debía ser con una coherente 
construcción de la imagen y las apariencias. Coherencia que 
se completó con la posibilidad de gestionar los nuevos docu- 
mentos de identidad de acuerdo a la nueva condición. 

A partir de 2011 y para ejercitar el voto en las elecciones, 
fueron anuladas las categorías de género (mesas femeninas y 
masculinas) a favor de un padrón unificado. Desaparecieron 
entonces las traumáticas situaciones que se prestaban al ejer- 
Kicio de violencias verbales y físicas cuando la imagen exterior 
femenina respondía al nombre masculino asentado en las listas. 

El concepto de identidad transgenérica se puede entender 
partir de la teoría Queer. 


La mayor aportación de esta teoría radica en ofrecer nuevas explica 
ciones bajo un marco conceptual en el que confluyen el género y la 
tad, así como los significados y sus resistencias, para dar origen 
evas significaciones. El término “Queer” ejemplifica este proceso 
(Fonseca Hernández, 2009: 56). 


St bien esta palabra inglesa tiene múltiples acepciones, en 
| todas remiten a la noción de desestabilizar las normas 
onales que aparentemente están cristalizadas. Desde 
esta nueva visión se afirma que las identidades sexuales y de 
frénero son construcciones sociales y por lo tanto varían en la 
posibilidad de desempeñar uno o varios papeles sexuales. 
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En general, en las posiciones transgenéricas se transgr 
la matriz heterosexual institucionalizada en el esquema bin: 
rio de las identidades sexuales. 

Más allá de normas y teorías, lo cierto es que para el col 
tivo travesti la preocupación por la estética de las aparie 
cias y por el cuerpo ocupa un lugar fundamental. Ocurre q 
“la indumentaria puede añadir significados sexuales al cue 
po que, de lo contrario, no serían tan evidentes” (Entwi: 
2002: 235). 

El cuerpo se convierte así en un valor de identidad de 
femenino”, aunque estas ideas acerca de cómo deben m 
trarse frente a la sociedad surgen de los estereotipos const 
dos socialmente respecto del significado de lo femenino y 
masculino, o sea desde la clásica matriz heterosexual. 

Así, usan faldas extremadamente cortas, botas que lle, 
la mitad de los muslos con tacos muy altos, ropa sumame 
ajustada y maquillajes muy cargados, buscando destacar aq 
llas prendas que son consideradas como símbolos de la sed: 
ción femenina. Como destacara Entwistle (2002: 162): 


Estas prendas transformadas en íconos de la seducción femenina, si 
han favorecido los prejuicios de género y las cargas morales, taml 
hacen bastante más que atraer las miradas hacia el cuerpo y resaltar 
signos corporales que las diferencian. Tienen la misión de dar un 

do al cuerpo al agregar capas de significados culturales que, debido a 
están tan próximos al cuerpo, se confunden como naturales. 


Finalizada la primera década del siglo, todavía el esque: 
binario ejerce su poder e influencia sobre las maneras de 
cibir y los comportamientos. Sin embargo, como consecu 
cia de la recién inaugurada tendencia social a la toleranci; 
asspración de la diversidad social, a medida que el colect 
i está teniendo en Latinoamérica, especialmente 
y la Argentina, una mayor aprobación, se están alejand 
lentamente de la parodia de lo femenino. 


ALEGORÍAS POÉTICAS / 119 


La BELLEZA, ¿UN VALOR ACTUAL? 


“Todas las sociedades desarrollan un concepto de lo bello y 
lo sublime, así como de la fealdad y lo grotesco, porque eligen 
entre los diferentes patrones estéticos aquellos que expresan 
una cosmovisión que es el reflejo de su orden social. 


La naturaleza de la belleza es ontológica y cósmica. Pero los modos 
como se la define son formales y fragmentarios. Porque la belleza es 
en su esencia indefinible, es un secreto. Hay que estar iniciado en el 
secreto de la belleza, y fuera de esta iniciación es imposible compren- 
derla. Hay que vivir en la belleza para conocerla. Pero su realidad últi- 
ima no puede ser alcanzada si no es bajo la forma de símbolo (Berdiaev, 
1978: 296). 


El concepto occidental de belleza se originó con los grie- 
jos, quienes cultivaron como sus primeras obras de arte la 
destreza y la belleza de los cuerpos. No en vano el gran Ale- 
Jandro Magno fue considerado el más bello héroe individual. 

En el siglo XV, en pleno Renacimiento, León Battista 
Alberti, el gran arquitecto y escritor italiano, dio una buena 
definición de la perfección de la belleza: “Es una armonía de 
todas las partes, ensambladas con tal proporción y conexión, 
que nada podría añadirse, disminuirse o alterarse si no es para 
peor” (Alberti, 1582). 

Esta idea platónica de la perfección de la belleza como cuali- 
dJadl de los objetos evolucionó después del Renacimiento, cuan- 
alo comenzó a ser pensada como un atributo de la percepción. 
Hasta ese entonces, la única excepción a esta forma de pensa- 
miento había sido Epicuro (342 a.C. -270 a.C.), quien destacó 


la activa relación entre belleza y sentimiento de placer. 

Pero fue en la segunda mitad del siglo XX cuando en Occi- 
dente se produjo un importante desarrollo de la cultura visual 
nto. El cine y los medios masivos 


como forma de conoci 
le comunicación, especialmente la televisión, fueron el apoyo 
y la difusión de una conciencia estética de la vida cotidiana. 
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El mundo como escenario de un gran espectáculo potenci: 
entonces un culto sagrado a la imagen y una exagerada bús 
queda por múltiples y diferentes vías para lograr una coinci: 
dencia con el canon de perfección de belleza generalizado 
la sociedad, 

Sin embargo, ese ideal de belleza que continuaba alinead 
al patrón estético griego comenzó a evolucionar con la lle, 
da del siglo XXI, cuando las nuevas tendencias de tolerancia: 


la diversidad incorporaron la imperfección de los rasgos co: l 

afirmación de la identidad personal. w 
La creciente posición de poder y visibilidad del unive: 

femenino está impulsando una verdadera resignificación d Í 

concepto de belleza tal cual se lo conocía hasta la actualidad É 

Por eso, para responder si la belleza es un valor actual, c 

1 


debe destacar que lo realmente actual es el alejamiento de 
visión de perfección estética heredada de los griegos y pe 
guida con rigor durante siglos para abrazar un ideal de pla: 
sentido del humor y fuerza interior. 

Ocurre que durante la vigencia y expansión de la cul 
visual a partir de los años sesenta, la necesidad de conse, 
cuerpos y caras que denotaran juventud y belleza se fue en 
tizando especialmente en Latinoamérica, con la cada vez 
fuerte presión hacia las mujeres en general. Se dispararon 
los mecanismos, entre ellos, las cirugías estéticas, para lo, 
la imagen deseada, ya que se producía una asociación en 
vida exitosa e imagen. Este tema, que había sido a través 
los años una inquietud propia de los artistas, se expandió 
resto de la sociedad, de modo tal que, para ser aceptad: 
tanto los políticos para ganar las elecciones como los pi 
sores para dar sus clases, debían tener una imagen juven: 
seductora. 

El camino a la perfección estética se fue pavimen 
do durante las últimas décadas, con una batería de recu 
que incluían desde diversas intervenciones físicas (en much 
casos cruentas y dolorosas) hasta gráficas, por la difusión 


| 
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la técnica del Photoshop. Por lo tanto, nunca fue tan fácil 
acceder a una belleza que se acercara a la perfección, aunque 
lograda con herramientas artificiales. 

Cuando ya se ha transitado la primera década del siglo 
XXI, en la Argentina en especial como en Latinoamérica en 
general, la abundancia de caras bellas y cuerpos perfectos se 
está comenzando a devaluar a favor de quienes denoten fuer- 
za, personalidad y carácter. No en vano la actriz española 
Rossy de Palma está convirtiendo sus rasgos asimétricos en 
un ícono de moderna actualidad. 

Es muy probable que las nuevas generaciones, que tienen 
formas diversas para abordar la belleza, las apariencias, el 
glamour y el sentido del gusto, se sientan reflejadas y repre- 
sentadas por la original argentina Natalia Garibaldi, cuando 
tomando un café en Vicente López dijo: 


Debe ser ese aire de frecuentar bares y las infinitas charlas con los ami- 
gos, con el refinamiento de los zapatos cargados de historias, testimo- 
nios que acompañan sus historias y su identidad y la identidad de toda 
una generación, en la ropa y en el café, Gente que a lo largo de su 
vida nunca dejó de mezclar cosas que ya no se mezclan; la tradición de 
los márgenes con la erudición; el habla directa; la sonrisa; mostrar a 
Buenos Aires desde los accesorios de una cartera de nena, pero a veces 
tan mujer; Buenos Aires desde los zapatos, las medias de red... Buenos 
Mires es eso. 


Si bien para los jóvenes el ideal de la belleza y el gusto se 
ha acercado a un ideal del placer y la fuerza interior, es cierto 
que la posibilidad de tener el autocontrol de la propia iden 
dad y apariencia y reflejarla en el cuerpo es lo que realmente 
les importa. 


Ya no se trata de aquellos cuerpos laboriosamente convertidos en 
fuerza de trabajo, esculpidos en largas y penosas sesiones de entrena- 
miento y disciplina para saciar las demandas de la producción indus- 
poco de aquellas almas dolorosamente sometidas a los 
sondeos psicoanalíticos, impelidas al autoconocimiento profundo de su 
ser íntimo y oscuro. En lugar de esas configuraciones ahora emerge 
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otros cuerpos y otras subjetividades autocontroladas, inspirados en 
modelo empresarial, instados a administrar sus riesgos y placeres 
jerdo con su propio capital genético, evaluando constantemente 
menú de servicios y productos ofrecidos en el mercado, con toda l, 
responsabilidad individual necesaria en un mundo donde 
lógica automatizada del se/f service y donde la exterioridad visible so! 
ca la interioridad oculta. Cuerpos permanentemente amenazados 
la sombra de la obsolescencia (tanto de su softivare mental como de 
hardware corporal) y lanzados al torbellino de la actualización co 
intimados a maximizar su exibilidad y su capacidad de reciel 
'005: 263). 


Si las apariencias replican el orden social de cada grupo 
son el fiel reflejo del momento que se vive, entonces la actu 
y globalizada aceleración de los acontecimientos y la perce] 
ción de que se está a merced de fuerzas sociales, económi 
climáticas y tecnológicas que exceden la capacidad de con: 
de las personas modelan las prácticas estéticas y la mirad: 
Esta última está configurada por las grandes tendencias 
toras en una sociedad que al relacionarse digitalmente, en 
otros factores, impulsa los comportamientos individuales. 

En el marco de una mayor tolerancia a la diversidad, li 
tad de acción y adaptabilidad a los cambios, que se dan 
manera asincrónica en Latinoamérica según los países, apa 
cen variaciones de los cánones de belleza que se inscriben 
ejemplo en Brasil, Venezuela, Colombia, Argentina, Méxi 
y Perú en el contexto de una sociedad regida por la impro 
del espectáculo. 

Surge entonces la posibilidad, con el auxilio del arte y | 
tecnología, de intervenir los cuerpos y las subjetivida 
como una de las pocas opciones para desplegar el poder 
autocontrol. 

Hacia fines de los ochenta, en los comienzos de una soci 
dad orientada a las individualidades, se impulsó la idea de q 
cada persona pudiera transformar su apariencia y por lo tam 
su cuerpo de acuerdo a sus deseos, Ya en los noventa, con 
26 la época de aceptación de las diversidades y la visibilid: 
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a identidades que proclamaban, por ejemplo, experiencias 
diversas con su cuerpo. 

n ese contexto surge la figura del artista australia- 
no Stelios Arcadiou (Stelarc), tal vez uno de los máximos 
representantes del Body Art de inspiración tecnológica (sus 
intervenciones incluyen la tecnociencia, ya que sueña con 
reemplazar el cuerpo real por uno virtual). 

Este artista, más que hablar de su cuerpo como sujeto, lo 
considera un objeto de diseño y expone su visión al declarar: 
“La estructura fisiológica del cuerpo determina su inteligen- 
cla y sensaciones, y si se modifica esa estructura, se obtiene 
percepción alterada de la realidad” (Dery, 1998: 165). 
s artistas que utilizan el cuerpo como lienzo y soporte de 
sus obras de arte plantean que es a través de él como se puede 
expresar al mundo el yo y la identidad. Para ellos, al modificar 
el cuerpo se puede tener el control sobre la propia identidad. 

Bien lejos están de buscar la afirmación de la belleza, más 

bien solo buscan instalar una nueva relación con su entorno 
a partir de sus transformaciones corporales. Al transformar 
su figura y, por consiguiente, alterar su identidad, cambian la 
manera de relacionarse con el mundo. 
Un buen ejemplo es el joven artista venezolano de 28 años 
Joaquín de Lima, que comenzó en 2007 un proceso de inter- 
venciones en su cuerpo a partir de la traumática ruptura de 
trimonio. Con la separación, a este atractivo joven le 
ron ver a su hijo que tenía un año de vida. Comenzó 
Entonces 


un proceso de cambio total de mi imagen exterior, con la idea que mi 
hijo pudiera reconocerme como alguien muy diferente y destacable 
«el resto de las personas. Con estas modificaciones corporales buscaba 
alterar mi relación con los demás. Como me decían que era una per- 
1 no confiable, elegí una apariencia de hombre lobo con la ayuda de 
diferentes elementos sobre todo subdermales, escarificaciones, tatuajes 
hasta en las córneas, múltiples piercings, que fui incorporando con los 
años y que me permitieron evolucionar hasta conseguir la identidad 
huscada (De Lima, comunicación personal, 20 de mayo de 2013). 
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Joaquín de Lima, como otros artistas enrolados en el a 
conceptual, toma el cuerpo como el lugar y el campo 
manifestaciones artísticas y soporte de obras de arte con 
fuerte impronta teatral 

Con estas modificaciones que se producen en sus cue 
das al placer y al dolor, rescatan tradiciones tri 
ndo técnicas para llegar al y a diferentes e 
riencias espirituales. En ese camino, es evidente la influe: 
de Fakir Musafar (Roland Loomis), padre del movimi 
Modern Primitive, en las técnicas de intervención que i 
yen piercings, escarificacion $ y suspension: 

Asimismo el estadounidense Steve Haworth, de Ph 
(Arizona), juega con el cruce entre arte y ciencia y se 
clama artista de la evolución humana. Fue el inventor 
implantes en 3D subdermales, que modifican desde el im: 
la topografía de la piel. 

Como integrantes de las últimas corrientes del Body. 
hay otros artistas que se inspiran en la tecnociencia b 


do la relación entre lo mecánico y lo orgánico, con la 
stética relacionada con el ciberpunk. E 


de generar una 
sociedad cada vez más configurada por el universo digil 
instala una comunión entre el ser humano y las máqui 
tal manera que “en este contexto surge una posibilidad 
tada: el cuerpo humano, en su anticuada configuración 
gica, se estaría volviendo obsoleto” (Sibilia, 2005: 11). 

Indudablemente son nuevos caminos y diferentes 
s que están provocando grandes cambios en la fo: 
tienen las personas para construirse como sujetos, con 
bién otras maneras de considerar el significado de la 
del hombre. 

Al respecto, señala Gilles Deleuze (1994: 276): 


Más que de procesos de subjetivación habría que hablar de 
tipo de acontecimientos, que no se pueden explicar por los 
de cosas que los suscitan o en los que desembocan. 
instante, y este momento es el importante, esta es 
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'* aprovechar. También podría hablarse simplemente del 
bro como el límite de un movimiento continuo y reversible entre un 
Afuera y un Adentro, la membrana entre ambos. La aparición de nue- 
vas vías cerebrales, de nuevas maneras de pensar, no puede explicarse 
recurriendo a la microcirugía sino al contrario: la ciencia ha de esfor- 
sarse por descubrir qué tuvo que pasar en el cerebro para pensar de tal 
y cual manera. Subjetiva lento o cerebro, creo que se 
trata de lo mismo. 


Resulta evidente a comienzos del siglo XXI, la fuerza del 
seso de reacomodación de las estructuras subyacentes, que 
ta la actualidad han servido de base al devenir del hombre. 
reconfiguración social general, que incluye los cambios 
les, institucionales y tecnológicos, también impulsa una 
leva manera de pensar e interactuar con el cuerpo humano. 

Aunque pleno de interrogantes y conflictos, esta nueva 
que articula organismos y máquinas no es otra cos; 

«Mejo en los cuerpos de la cada vez más enfática hibri- 
¡ón cultural que se desarrolla en los últimos años. 

Un este sentido, los procesos de hibridación? entre cuerpos 
lementos que ocurren en la esfera de las artes y del desa- 
llo tecnológico apuntan lentamente a la reconversión de 
res humanos en verdaderos cíborgs. Recorrido que ha 
ido varias etapas temporales y está desarrollándose, aun- 
de manera incipiente, en diversos frentes. 

s extensiones biológicas a partir de prótesis 
cas y Órganos arti , que son posibles por la minia- 
ción de componentes electrónicos y la presencia de 
riales biocompatibles, facilitan la restauración de funcio- 
rdidas de los organismos. A partir de tecnologías bióni 

imbién es posible maximizar el poder de los sentidos. 

el área de las herramientas de comunicación, la multi- 
ón de las tecnologías móviles, especialmente teléfonos 


*ntiendo por "hibridación" procesos socioculturales en los que estructuras 
cas discretas, que existían en forma separada, se combinan para generar 
prácticas” (García € 
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celulares, es otra de las esferas posibles de extensión cercbr 
cuando cada vez más el aparato se convierte en una prolo: 
gación del cuerpo y especialmente del cerebro, reemplaza 
do funciones de memoria, juego, diversión y planificación 
trabajo. No sería tan ajeno pensar que en un futuro próxi 
esos dispositivos móviles podrían estar incorporados 
organismos humanos. 

Desde las áreas artísticas, aquellos acostumbrados a pi 
sos de hibridación con elementos subcutáneos que modifi 
los cuerpos y relativizan las propias subjetividades abren: 
camino para la incorporación ya no de fierros u otros elem 
tos plásticos para cambiar sus formas de presentarse fren 
los otros, sino de dispositivos como unidades de informaci: 
memoria y comunicación. ] 

Actuando desde todas estas áreas diversas e impulsada 
motivaciones diferentes que abarcan la medicina, las com: 
caciones, el arte, la búsqueda de identidad y la vida cotidi: 
la tendencia señala el camino de las nuevas dimensiones 
cuerpo y el cerebro humano. 


z 


Imagen, política y poder 


N JUEGO DE REPRESENTACIONES 


Si bien desde siempre existieron los rituales escenográficos 
mo prácticas de instrumentación política, es cierto que el 
jorme éxito en la imposición de los imaginarios depende en 
n parte de la capacidad de teatralización de la imagen de 
élites gobernantes en cada tiempo. 

Así, el talento para intervenir en las apariencias con el 
de enfatizar los discursos políticos puede utilizar, para 
ayar los relatos hegemónicos, prendas, objetos, tradicio- 
, películas, propagandas o colosales diseños arquitectóni- 
como eficaces y casi mágicas herramientas simbólicas de 
instrucción de conocimiento y poder. 

El pasado, en este sentido, se convierte en una cantera de 
negable producción inspiradora para el armado de diferen- 
escenarios culturales. Ocurre que la historia suele legi- 
mar las acciones ya probadas, y como, según aprendimos 
mn Weber, todas las fuerzas políticas son organizaciones 
ue buscan la legitimidad, utilizar con maestría la seducción 
a para la dominación resulta “un proceso de comu 
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nicación de carácter emotivo” de atractiva eficacia (Web 
1996: 194). Eficacia que al basarse en el carisma de una pers 
nalidad que se considera con fuerzas sobrenaturales o tal y 
sobrehumanas se impone por la creencia en su legitimidad. 

Puede ser interesante para comprender los me 
de construcción del poder político utilizando el juego de 
apariencias deslindar los conceptos de ideología y hegem 
nía. Mientras la ideología tiene una existencia que es con 
ciente y previa a la hegemonía, significando una concepció 
del mundo, la hegemonía es “el espontáneo consentimi 


impuesta a la vida social, por el grupo fundamental e. 
te” (Gramsci, 1971: q la ns es nea: g 
ese consentimiento 
rativo y disimulado si se udlian prácti as comunicaciol 
teatrales y escenográficas. 

“Tanto la civilización egipcia, que pudo tener una contint 
dad política, cultural y artística durante treinta siglos, con 
civilización romana fueron maestras en ese arte. 

La opulencia que floreció en el valle del Nilo durante | 
i XVIIL a la XXV se plasmaba en sus magnífi 
bas y templos como Luxor y Karnak, levantados para de: 
la autoridad suprema de los faraones. Esta se enfatizaba € 
diferentes recursos, como aumentar la altura de las 
que los representaban. 

El mismo sentido de pompa visual y grandiosidad mot 
mental motivaba a los gobernantes romanos, que buscal 
a partir de sus efectos lograr la exaltación de las masas p 
incrementar su poder. 

Fue el cónsul Cayo Mario (157 a.C. a 86 a.C.) el que 
profesionalizar las legiones romanas supo utili 
do visual persuasivo de poder la reorganización de las estru 
turas de las legiones en cohortes y los vistosos elementos. 
sus uniformes. Para ello se le ocurrió contratar a los praefí 
fúbri, artesanos que los abastecían, para darles uniformid 
con la cota de malla, el escudo y el casco. Se diferenciab 
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entonces los legionarios de los centuriones, quienes tenían 
m erguido penacho colorado de crin de caballo dispuesto en 
ntido transversal en sus cascos, permitiendo la ilusión de 
mentar sus estaturas. Rigor y disciplina visual para vencer. 


Las legiones romanas constituían conjuntos cerrados pero a la vez 
interiormente organizados; reunían los dos extremos de la masa y del 
desmenuzamiento en tropas ligeras; concentrábanse sólidamente y a la 
vez se desplegaban con facilidad. Arqueros y honderos precedían en el 
ataque para dejar después la decisión a la espada (Hegel, 1994: 529). 


Esta estrategia de ordenación producía un fuerte impacto 
las tropas, al representarles visualmente tanto para ellos 
mo para sus oponentes el concepto abstracto de coherencia 
unidad de poder. 

Inquietante apariencia que se completaba con la utilización 
l emblema del águila en sus escudos, símbolo del senado y 
pueblo de Roma. 


AGUILA Y SUS CRÍAS 


El águila, considerada el animal sagrado de Júpiter, dios 
premo de los romanos, fue adoptada como estandarte y 
bolo de las legiones romanas durante el segundo consu- 
lo de Cayo Mario en el año 104 a.C. La explicación de tal 
¿ción fue a partir de una fábula que comenzó a circular 
rante los últimos años de su vida. 


Cuenta Plutarco en Vidas paralelas, siendo todavía un niño cuando 
estaba en el campo, un nido de águila con siete polluelos en su inte- 
rior cayó dentro de su manto. Los padres advertidos y no sabiendo qué 
pensar, interrogaron a los adivinos que predijeron que alcanzaría por 
siete veces la magistratura suprema (Goldsworthy, 2008: 134). 


Si bien a partir de entonces este símbolo se multiplicó y 
le utilizado por diferentes sociedades como emblema de 
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fuerza, poder y victoria, alcanzó su máximo dramatismo visi 
en la estética nazi. 

Después de que los nazis asumieran el poder, cuand 
preparaba en Núremberg la primera asamblea del pa 
Albert Speer, uno de los arquitectos que ayudaron a cof 
truir el mítico relato del régimen, tuvo su primer encue 
con Hitler, En marzo de 1931 este arquitecto de 25 año 
incorporó al partido nazi y a la SA (Sturmabreilung), que es 
fuerza de choque paramilitar. 

Como los organizadores tenían problem: 
ción del estadio donde se iba a llevar a cabo la asamblea lo! 
maron, y si bien hasta entonces no era demasiado conoci 
había rápidamente comprendido las necesidades y apete 
teatrales del Fúbrer. “Como telón de fondo reemplacé 
enormes banderas por una gigantesca águila de una enve: 
dura aproximadamente de 20 metros, clavada como una mí 
posa en un armazón” (Sereny, 2006: 126). 

Albert Speer no formaba parte del grupo de los 
des arquitectos alemanes de la época, como Hans Poelz 
Walter Gropius, Mies van der Rohe; sin embargo, con s 
teatrales y monumentales diseños que incluían recursos. 
cambios de escala (puertas muy grandes para empequeñ 
a los visitantes y engrandecer la figura del líder) supo capt 
la atención de Hitler, incluso trabajando junto a él para 
varlos a cabo. 

Por ejemplo, en el proyecto de las catedrales de luz, qt 
di en 1934 para el Congreso del partido en Núrem 
permitía con el juego de luces y sombras —tal ve: 
en el expresionismo alemán- recrear un clima de 
fico impacto visual. Para lograrlo se disponían ciento tre 
reflectores antiaéreos, distribuidos alrededor del es 
intervalos de 12 metros, que enviaban a las alturas rayos d 
luces independientes que finalmente se fundían en un 
plandor general. El arquitecto explicó que la iluminación 
apuntaba a disimular los cuerpos gruesos de los nazi 
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Era natural que Hitler, como artista frustrado, le diera una 
nportancia a la imagen para la construcción del mito 


Para intentar comprender la coherencia y la homogencidad de su 
sistema autorreferencial y su poder de atracción también, es men: 
ter esbozar un relato analítico del mito tomando en serio su propia 
cferencia constante a dos grandes modelos: el arte y el cristian: 
 devenía secundaria la cuestión de saber si los nazis es 
propio mito; lo importante cra primero que ellos estuvieran 
convencidos de su eficacia y que actuaran en función de esta ereencia 
en la performatividad del mito (Michaud, 2009: 10). 


Una pintura de Fritz Erler -El retrato del Fiibrer, de 1939-, 
nía en evidencia el lugar central no solo del arte alemán 
mn el nuevo esquema político, sino la necesidad de los artis- 
s de plegarse a los deseos de Hitler. En esta obra el Fúbrer, 
presentado con uniforme militar, botas y parado de frente 
al espectador estaba “en la cúspide de un edificio, se destac: 
ba sobre el fondo de una gigantesca estatua armada del águila 
de la espada que protegían al Reich y cuyo perfil sombrío 
alominaba la ciudad” (Michaud, 2009: 29). 

Para enfatizar su mensaje y seducir a las masas, Hitler uti- 
lizaba todos los recursos disponibles en los distintos campos 
gráficos, arquitectónicos, lumínicos, cinematográficos y artí 
ticos, exagerando y amplificando su impacto visual. La idea 
era transmitir la ideología nazi, poniendo al servicio de la 
vonstrucción del mensaje hegemónico los más grandes artis- 
15 y profesionales de la época. 
ntre ellos se encuentra la talentosa cineasta berlinesa Leni 
Ricfenstahl, gran amiga de Albert Speer y de Rudolf Hess, jefe 
del Partido Nazi y ministro del Reich para la Educación del 
pueblo y la Propaganda, quien la vinculó con Hider en 1932, 
Se le ofreció entonces filmar un año más tarde la concentra 
ción del Partido Nazi en el Campo Zeppelin de Núremberg, 
debido al antecedente de La luz azul [Das blane licht), su pri- 
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mera película, la cual había impactado a Hitler. Realizó así 
trilogía de Núremberg, un documental de propaganda polí 
de gran efectividad. Convertida en eficiente documental; 
al servicio de la ideología nazi, filmó con Olympia los Jus 
Olímpicos de Berlín de 1936. 

Por supuesto, toda la industria cinematográfica y los n 
cieros eran utilizados como aparato de propaganda lides 
por el poderoso ministro de Comunicación Joseph Goel 
El discurso de un futuro promisorio a partir de la identidad 
la cultura alemana, que los llevaría hacia una poderosa uni 
total, era enunciado como mecanismo de convencimiento. 

Nada mejor para poder cumplir ese objetivo que la di 
de la ópera wagneriana, verdadero centro vital estético ( 
nazismo, ya que unía en sus representaciones todas las al 
y lo hacía con gran espectacularidad. Este recurso, ade, 
actualizaba la idea de la tragedia griega como herrami 
liberadora de las grandes tensiones sociales. Para Hitler, 
necesario conocer a Wagner para poder comprender la 
mania nacionalsocialista. 

Todo había comenzado con un Hitler que a los 12 a: 
conoció la ópera Rienzi, el último tribuno, de Richard Wa; 
Este drama musical cuenta la vida de Cola di Rienzi, un líc 
populista que vivía en la Italia medieval y derrota a la nobk 
de Roma, dándole al pueblo su poder. Al producirse un 
bio en la opinión popular hacia el final de la ópera, el puel 
quema el Capitolio con Rienzi y sus seguidores, que del 
enfrentar su trágico destino. 

Siempre comenzaba con la obertura de esta ópera cada 
de los congresos del partido. Cuando le pedían un cambio, 
justificaba así: “Este hijo de pequeño cabaretero obtuvo a 
24 años que el pueblo de Roma expulse a su senado cos 
to, evocando el prestigioso pasado del Imperio romano. Y 
de joven, escuchando esta música genial en el teatro de Li 
tuve la visión de un Reich alemán, al que lograría darle 
grandeza y la unidad” (cit. en Michaud, 2009: 83). 
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La grandiosidad épica y estética de la música de Richard 
ner se amoldaba a la perfección con los delirios místicos 
'ibrer, ya que él se imaginaba a sí mismo como un gran 
reformador social, comparándose con Lutero y Federico el 
ande. Esta música se difundía desde 1876 en el Festival de 
Bayreuth, creación del compositor alemán para la represen- 
tación de sus obras. A su muerte se hizo cargo de la 
su viuda y heredera, Cósima, y más tarde su hijo Siegfried, 
swasado con la británica Winifred Marjorie Williams, que 
conocía a Hitler desde 1923. Fue quien se ocupó, a la muerte 
dle su marido, de la dirección del evento en 1931 y gracias a 
exa conveniente amistad, tanto el festival como la nuera del 
compositor fueron ampliando su influencia, que finalizó con 
la caída del régimen. 

En agosto de 1944, se celebró la última representación de 
esa primera etapa. Después de la caída del nazismo, el festival 
se cerró para ser reabierto en la década del cincuenta, conti- 
nuando con gran éxito hasta la actualidad. 

La unidad del Reich y su grandeza dependía para Hitler 
en no descuidar ningún aspecto en el diseño de la nueva Ale- 
mania. Esto incluía desde una ordenanza que planteaba que 
todos los vestuarios y decorados de las óperas del Festival 
de Bayreuth debían tener su aprobación, hasta el diseño de 
los diferentes vestuarios de las juventudes hitlerianas. Decía 
Heinrich Himmler en uno de sus discursos secretos que “El 
Fúbrer siempre tiene razón, ya se trate de un vestido de fiesta, 
de un búnker o de una autopista del Reich” (cit. en Michaud, 
2009: 84). 

Ninguna acción se dejaba librada al azar, y hasta los míni- 
mos detalles estaban al servicio de la construcción del poder y 
la dominación. 
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EVO MORALES O LA POTENCIA AYMARA 


En Bolivia existe una profunda división como conse 
cia de la convivencia de tradiciones culturales muy dif 
tes entre ellas, que plantean interpretaciones antagónicas 
mundo o guiadas por identidades configuradas por inte 
históricos, ideológicos, políticos, económicos y geográl 
que son totalmente diversos. 

Por un lado se encuentra la población de raíz indí, 
mayoritariamente aymaras del Altiplano y quechuas del 
(Potosí y Sucre), con una herencia ancestral de poder y 
propia organización social en comunidades autónomas, 
cialmente de los aymaras, que los llevaba a ser conside: 
como una especie de “miniestado” dentro del territorio 
viano. Sin embargo, aunque los aymaras han tenido una 
dición social subalterna, fueron capaces de mantener fe 
rituales y prácticas de organización política autónomas yy 
lo tanto, diferentes a las del Estado nacional. 

Por el otro, una élite minoritaria ha ejercido el poder” 
tando de invisibilizar la por ellos llamada “cuestión indi 
na”. Este grupo, que adhirió hacia fines de los ochent 
proceso de neoliberalización económica y cultural, pa 
cando con s las en el libre mercado ga 
cambios sociales que modificaron las bases del des 
económico, necesitaba, para poder imponerlas, una p: 
nacionalista de virtual aniquilación de las poblaciones 
En realidad, esa aniquilación implicaba accion 
integ la cultura oficial que tuvieran como obj 
licuar sus identidades. 

Como consecuencia de estas acciones, tanto los a 
como los quechuas fueron gestando una creciente posi 
irreconciliable con el Estado. 

“Ante esta ausencia de una ilusión compartida de con 
dad política, el Estado y sus normas siempre son y 
una mera herramienta instrumentable yc i nunca como 
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tesis expresiva de la sociedad como un todo” (García Line- 
2008: 237). 

La forma comunidad como organización social de los 
aras tradicionalmente ejercía el control comunal del 
lio de producción, y en ese contexto la tierra era funda- 
ntal, siendo la familia la unidad predominante de produc- 
”m y CONnsumo. 

Existía una maximización de las actividades, que se combi- 
n en cada unidad doméstica según la cantidad de trabajo 
mible en los diferentes ciclos productivos de agricultura, 
ulería y artesanía. Las divisiones internas en cada comu- 
ld estaban controladas por mecanismos de reciprocidad, 
stiendo una doble racionalidad simultánea para el inter- 
bio externo. El excedente de la producción de cada uni- 
doméstica era comercializado en los mercados de los 
blos vecinos. Los aymaras, ya desde mediados del siglo 
, han invertido ese excedente en su movilidad (tener por 
Ímplo camionetas para llegar a mercados más lejanos) y en 
cación. Actualmente sus hijos se educan en las universida- 
, pero sin perder el control de su identidad. Esto permitió 
sión de una pequeña burguesía que busca mejorar con 
lereses en turismo, hotelería, gastronomía y textiles. 


Como destaca la socióloga aymara Silvia Rivera Cusican- 
1 (1984: 163): 


[A fines de los años sesenta] surgió una nueva generación de jóvenes 
Ay maras, que se sentía extranjera en su propio país a pesar de su incor- 
poración formal a la ciudadanía, puesto que continuaba percibiendo 
con intensidad los fenómenos cotidianos de la discriminación ética, 
la manipulación política y la humillación a su dignidad humana. Este 
| fue crucial en la recuperación y reelaboración 
del conocimiento histórico del pasado indio. 


Desde la visión de Norbert Elias se puede ayudar a deve- 
lr actitudes y comportamientos en la dinámica de los gru- 
pos, que diferencian a los miembros establecidos, que son los 
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dominantes, de los marginados. Si se aplica a la situación pi 
tual boliviana, se evidencia que “la exclusión y la estigm: 
zación de los marginales son armas poderosas empleadas 
los establecidos para conservar su identidad, para reafi 
su superioridad, para mantener a los otros firmemente en: 
sitio” (Elias, 1998: 86). 

Sin embargo, las nuevas realidades rurales que hicieron. 
aparición a partir de la Revolución de 1952 y la reforma a 
ria de 1953 intensificaron un proceso de cambio que se e: 
só en la movilidad a las ciudades, espacios hasta ese mom 
vedados a la presencia india. De hecho, los migrantes a: 
en La Paz ya conformaban según el censo de 1976 un 
de la población, presencia que se replicaba en otras ciud; 
del Altiplano. Estos migrantes urbanos conformaron una 
cultura auténtica y singular, que se difundía por diferes 
medios tanto formales como informales. 


Los aymaras residentes en La Paz han tenido un mayor acceso. 
educación media y superior, y ello ha permitido el surgimiento 
estrato de intelectuales que buscan dar expresión ideológica a este 
timiento de aguda frustración que acompaña a su experiencia ul 
(Rivera Cusicanqui, 1984: 127). 


Dos décadas más tarde, el político y líder del movi 
to cocalero boliviano, Juan Evo Morales Ayma, trasce: 
la historia de exclusión social de su pueblo al ser elegid: 
diciembre de 2005 por el 53,7% como el primer presi 
indígena de la República, asumiendo en enero de 2006 
promesa de “refundar la Nación”. 

Como un punto de inflexión y marcando una disconti 
dad de enorme significado, el día anterior a la toma de 
sión en La Paz, había sido ungido como máxima autorid: 
los pueblos indígenas Jacha Malku (Gran Cóndor) en Ti 
naku, la capital aymara. 

El simbolismo de esta ceremonia por la cual es in 
do con el traje sagrado actualizaba y reafirmaba el an 
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poder de su pueblo. Descalzo, caminó hacia las ruinas de la 
pirámide de Akapana para que la energía cósmica lo penetrara 
por los pies, y tras el ritual de purificación con fuego recibió 
el báculo o bastón de mando indígena y una réplica del manto 
religioso andino (unku) que perteneció al período imperial 
Tiwanakota y que sería usado de nuevo luego de diez siglos. 
Al finalizar la ceremonia espiritual, Evo Morales se dirigió 
al edificio municipal para ostentar simbólicamente su poder 
bre las poblaciones andinas del país, vistiendo el traje tra- 
alicional de las autoridades indígenas: poncho rojo, chalina y 
l chucu o gorro de lana de cuatro puntas que representan las 
regiones precolombinas del Estado preincaico del Tawantin- 
muye 

Sería muy interesante pensar que los trascendentes acon- 
tecimientos del 21 y 22 de enero de 2006, que coronaron una 
larga historia de luchas por el reconocimiento de las pobla- 
indígenas, sean capaces de impulsar un movimiento de 
integración nacional. Sin embargo, todavía en 2008 García 
el vicepresidente de Bolivia, afirmaba: “En Bolivia, 
es por demás evidente que pese a los profundos procesos de 
mestizaje cultural, aún no se ha podido construir la realidad 
le una comunidad nacional” (García Linera, 2008: 225). 
Largo y ascendente fue el camino transitado por Evo 
orales, desde su nacimiento en 1959 en el contexto de una 
milia campesina de una pequeña aldea rural del Altiplano, 
asta llegar a la Presidencia de la República, Desde muy joven 
vo muy claro el simbolismo de las apariencias para enfati- 
Jar sus posiciones políticas, como cuando decidió, al recibir 
el título de bachiller en 1977, no usar nunca más el traje con 
rorbata representativo de la clase dominante. 

Desde muy joven tuvo un importante protagonismo polí- 
tico social y su popularidad fue en aumento a partir de su 
netivismo sindical al frente de la lucha del movimiento por 
mantener y defender el derecho histórico al cultivo de la coca 
como única y tradicional fuente de recursos de los indígenas. 
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Había conocido la importancia de estas plantaciones 
la economía de los grupos familiares cuando en 1980, despu 
de muchos traslados en su infancia acompañando a toda 
familia para buscar mejores condiciones de vida, se estal 
cieron en la región de Chapare logrando estabilidad con 
cultivo. 

Cuando su notoriedad como líder local entre el cam 
nado indígena fue en aumento, decidió encauzar su activi 
en el sindicalismo agrario, En 1985 ya ocupaba la Secret 
General en el sindicato agrícola de San Francisco, y tres al 
más tarde fue elegido secretario ejecutivo de la Federaci 
del Trópico de Cochabamba. 

Desde esos espacios lideraba la lucha del movimien 

cocalero, que fue haciéndose cada vez más intenso, sol 
todo durante los gobiernos de Paz Estenssoro y Sáncl 
de Lozada, quienes cedían a las presiones y directivas d 
Washington para restringir las áreas de las plantaciones 
coca. La popularidad de Evo fue en aumento, con su 0) 
ción al frente de marchas, bloqueos y otros recursos al Pl; 
Dignidad del gobierno, que pretendía la total destrucción 
miles de hectáreas. 
1999 se institucionalizó su posición política con 
Movimiento al Socialismo (MAS), y en el 2002 el movimi 
indígena y campesino lo ratificó en su presidencia ejecuti 
lo designó candidato para las elecciones presidenciales. 

Sin embargo, como afirmara Zavaleta Mercado (1 
129-130): 


La cuestión de la unidad ideológica o identidad inconsciente no. 
resuelta en Bolivia, porque las dos estirpes o identidades enseñan 
extraña pertinacia a lo largo del tiempo. En cierto modo no quí 
de lo que son y entienden eso como una voluntad de no 
tenecerse, de no fusión. [...] Las ideas de la clase dominante no 
logrado convertirse en las ideas de toda la sociedad sino de un m 
travestido, aunque perseverante. 
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En una campaña muy dividida entre los partidarios del 
masismo “Somos pueblo, somos MAS”-, que buscaban la 
gran transformación social, y susopositores, el 18 de diciem- 
bre de 2005 se llevaron a cabo las elecciones con el triunfo del 
líder aymara. 

Después de haber recibido en una ceremonia realizada el 
día anterior los atributos de poder sobre las poblaciones ind: 
jenas, rodeado por cantidades de wiphalas que ondeaban con 
los colores del arco iris, representando todas las etnias de 
Bolivia, el 22 de enero de 2006 Evo Morales asumió como 
65" presidente de Bolivia. 

Para la ceremonia de asunción del cargo, nuevamen- 
te el simbolismo de sus vestimentas reafirmó la importancia 
que el líder aymara asigna a las apariencias como medio de 
expresión y comunicación de su ideología. Coincidía también 
con la posición de su vicepresidente electo cuando afirmaba: 
“Toda identidad siempre es fruto de un trabajo deliberado en 
el terreno discursivo, simbólico y organizativo que produce 
un estado de autorreflexividad de los sujetos para demarcar 
fronteras imaginarias (reales o creídas) que los diferencian de 
otros sujetos” (García Linera, 2008: 225). 
bien en la historia boliviana la elección y el uso de las 
prendas y accesorios siempre comunicaron identidades y 
posiciones políticas, fue en 1573 cuando el virrey Francisco 
Alvarez de Toledo reglamentó las formas de vestir con las 
“Ordenanzas del Perú para un buen Gobierno”. Entre ellas, 
impuso la sombrerería inglesa artesanal con los clásicos bom- 
bines, que a partir de entonces complementaron como acce: 
sorio las vestimentas bolivianas. 

Después de esta intromisión europea en las formas de 
vestir, cuatro siglos más tarde, en una exclusiva tienda de la 
udad de La Paz, la conocida diseñadora boliviana Bi 4 

nedo Patiño recibió el encargo de realizar el vestuario para 
el día de la asunción del mando de Evo Morales. 
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Discutimos y coincidimos en el mismo diseño para el acto de 
dura presidencial. La prenda elegida era un traje de alpaca bebé me 
con aplicaciones de aguayos, textiles aymaras tejidos a mano en col 
naturales, Un antropólogo certificó en un informe el origen de a 
tejido, que perteneció en algún momento a un cacique de la cult 
aymara, en el norte del departamento de La Paz, y por eso decidi 
utilizarlo para el Presidente (Relea, 2012). 


Las especificaciones de Evo a la “compañera Beau 
como él la llama, fueron claras: “Me gustó que me diera 
libertad artística; sus únicas especificaciones fueron “sin 
bata?, “quiero identificarme con la cultura aymara” y * 
mano de obra boliviana. Eso me pareció maravilloso porq! 
él ha podido ponerse un terno de Hugo Boss” (Justinia: 
2013). 

Perfecta sinergia entre dos mundos hasta ahora irreco: 
liables: por un lado la imagen de Evo diseñada por Beau 
Canedo Patiño, que tanto puede usar impecables trajes 
italiano Hugo Boss, como también del conocido sastre bol 
viano Manuel Sillerico. Por el otro, la elección de las a; 
caciones del saco con textiles aymaras de más de cien añ 
usados por los jefes en las antiguas ceremonias, encontrad 
por la diseñadora en Pelecheuco y certificados por un ani 
pólogo de la Universidad Mayor de San Andrés. 

Hay una impensable actualización y puesta en circulaci 
del aguayo de los indígenas en el universo de la moda y 
ño mundial, así como también un auge actual de la alp: 
y la vicuña, materiales solo utilizados para las prendas de 
nobleza durante el imperio incaico. 


Eva PERÓN Y LA VISIBILIDAD DE SU PODER 


Si es verdad que la historia suele repetir como parodia li 
que en principio se desarrolla como una tragedia, el ascen 
so de Eva Perón desde desconocida actriz a influyente políti= 
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e 


en solo siete años cumplió con los trágicos requisitos para 

convertirse en el gran mito de los argentinos. Las transforma- 

ciones en su apariencia en tan poco tiempo, teniendo como 
punto de inflexión su viaje a Europa en 1947, demostraron de 
manera cabal la estrecha relación entre estética y evolución de 
4 cultura política. 

¿n este recorrido que fue organizado en torno a su imagen 
se pueden reconocer diferentes etapas: una primera parte que 
transcurre desde su nacimiento en mayo de 1919 en el pue- 
blo de Los Toldos, a 320 km de Buenos Aires, hasta 1935, y 
que por lo tanto incluye su infancia y temprana adolescencia. 
Durante esa época, Eva era una morocha de pelo largo y ojos 
castaños, no demasiado alta y con una piel muy blanca. Tal 
vez a causa de la inseguridad económica de su familia y de su 
salud bastante precaria, no se destacaba en los estudios pero sí 
en los actos escolares de su colegio. 

En ese entonces, como dictaba la moda, se vestía con sim- 
plicidad, pero cuando se mudó en 1930 con su familia a Junín, 
una ciudad más importante y con mayores posibilidades, 
podía recorrer las tiendas donde se vendían telas de algodón y 
s baratas de colores brillantes. Habitualmente intercam- 
biaba sus ropas con sus hermanas mayores, costumbre que 
mantuvo durante mucho tiempo. 

De vez en cuando algún conjunto orquestal de Buenos 
Aires llegaba al pueblo y esas visitas, sumadas a que una de las 
jóvenes del lugar había viajado a la ciudad para actuar en una 
audición de radio, comenzaron a despertar en ella el sueño 
my común en las jóvenes de s 

Comenzó entonces a relacionarse con las compañías de 
teatro que llegaban a para actuar, hasta que un cantor de tan- 
gos le prometió un lugar en la radio y viajaron juntos a Bue- 
nos Aires. Ella tenía 16 años. 

Llegada a Buenos Aires durante el gobierno del presiden- 
te Justo, comenzó para Eva una nueva etapa en la evolución 
de su estilo, que se extendió desde 1935 hasta 1940. Duran- 


sed 


142 / Susana SAULQUIN 


años actuaba en pequeños papeles en la radio, demo 
trando tener oído y una excelente memoria. Sin embar, 
ageraba demasiado en los parlamentos y usaba el recurs 
escolar de subir el tono de su voz al finalizar las frases, 
usó también en sus posteriores discursos políticos. Esa exag 
ón la trasladó también a su vestimenta, sobrecargándo 
en un intento, tal vez, de aferrarse a una adolescencia que n 
sfrutado, usaba moños en el pelo. 
n Buenos Aires empezó a ser reconocida como actriz, y 
sucedieron las tapas en revistas de la época como Sintonía, 
octubre de 1939, Damas y Damitas, en diciembre del misn 
año y en la publicación Cine Argentino. 


Al principio posaba con los ojos muy abiertos en expresión de ¡ 
cencia, usando las blusas con mangas arrepolladas y los delantales 
las adolescentes, mientras el pelo lleno de bucles, caía suelto sobre 
hombros. Este conjunto no producía el efecto que quería causar, por 
exceso de pintura en los labios y la abundancia de pesadas joyas. 
Más adelante comenzó a aparecer en trajes de casa de satín, sie 
con la cascada de bucles, pero ahora con la sensación de opulen 
que le prestaban unos muebles estilo Imperio y la decoración 
(Main, 1956: 42). 


A partir de entonces se estabilizó económicamente, 
mudó a un departamento en la calle Posadas y si bien no tra 
cendieron las causas, su peluquero Julio Alcaraz le acons 
teñirse el pelo de rubio, posiblemente por creer que así desk 
el ascenso en su categoría social. Sin embargo, la exagi 
ración y sobrecarga en sus vestidos y accesorios (prefería tel 
de colores brillantes y vestidos muy ajustados al cuerpo) 
trasladó a los elaborados peinados recogidos y con impo, 
tes jopos sobre la frente, como los usados por las mujeres 
's medias inspiradas en las artistas de cine estado 
¿ra natural entonce i i 
andreu, quien vestía a todas las importantes act 
argentinas y, algo infrecuente en la época, creaba sus prop 
diseños sin copiar a París. 
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Ll legó a Buenos Aires en 1943 y un año más tarde cono- 
vió a Eva cuando fue llamado a su departamento de la calle 
Posadas. Dice al respecto: “Cuando llegué, ella estaba recos- 
tada con una pose muy cinematográfica en una chaise longue y 
tenía puesto un informal pijama celeste de satín muy brillante 
un peinado recogido. Me pareció todo de muy mal gusto” 
amandreu, comunicación personal, 1988). 

En ese entonces a las actrices de cine y teatro se les ense- 
laba a vestir y a producirse para causar impacto en los espec- 
es, y los directores de cine tenían estrecha relación con 
de modas. La categoría de “estrellas”, llamadas así 
e pretendían inalcanzables y lejanas, debían es 
idas con prendas de alta costura. Paco potenció en Eva esa 
ecesidad de mostrarse inalcanzable y enfatizaba su costado 
le una femenina exageración. “Lo único discreto en Eva era 
poco busto, todo lo demás era pura exageración y sobre- 
rya de estilo” (Jamandreu, comunicación personal, 1988). 
to se repite hasta el comienzo de su vida política, cuando se 
leja de Paco y de su imagen de artist 
La nueva etapa en la evolución de su estilo concuerda con 
comienzo de su relación sentimental en 1944 con el enton- 
' coronel Juan Domingo Perón, jefe de la Secretaría del 
inisterio de Guerra y del Departamento Nacional de Tra- 
jo. Al poco tiempo, se mudaron juntos a un departamento 
ntiguo al de Eva en la calle Posadas. 

Por la necesidad de legitimación para alguien tan resistida 
to por los militares como por la alta clase de Buenos Aires, 
julta lógico que pensara dar visibilidad a su nueva situación 
poder a partir de importantes alhajas y vestidos de alta cos- 
ra, de acuerdo a los cánones estéticos de la época. 

Luego de los sucesos de octubre de 1945, donde Eva tuvo 
papel d do pero oculto, se casaron en secreto en La 
lata. Inmediatamente después se lanzaron a la campaña pre- 
lencial con un Perón que se sentía ya seguro porque había 
sido llamado “por sus descamisados” después de estar privado 
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de su libertad en la isla Martín García, y además se habí: 
fijado las elecciones presidenciales para los primeros días 
1946. 

Durante la gira electoral, Eva pudo representar un 
papel estelar y en abierto desafío a todos los que la acon' 
jaban porque creían comprender la psicología del pue 
pues se vestía en forma opulenta usando costosas alhajas. 
embargo, 


para las modestas empleadas y amas de casa de los pueblos que 
rrieron, Eva en sus fastuosas y coloridas vestimentas, rodeada de 
formes y al lado de un sonriente y atrayente marido, tiene que hal 
parecido la encarnación de la cenicienta de sus sueños. “Evita” con 
zaban a llamarla, y “camarada Evita” se llamaba a sí misma cuando. 
recordaba que era una de ellas, pareciendo prometerles que com) 
rían su encanto y su fortuna (Main, 1956: 65). 


Desde el día de las elecciones hasta la asunción del ca, 
a presidente de Juan D. Perón, Eva comenzó a recorrer 
principales casas de alta costura de Buenos Aires, siem 
acompañada por las señoras de Dodero y de Guardo. Cs 
todavía no era reconocida en ese ambiente se produ 
algunas situaciones embarazosas, como cuando la con: 
da creadora Paula Naletoff le dijo que no tenía tiempo 
atenderla —desde luego no la había reconocido, y cuando 
comunicaron la identidad de la despedida la llamó rápi 
mente con las disculpas del caso—. 

Con el aprendizaje y el entrenamiento que había te 
como actriz para la construcción de Agen, que se sul 
ban a su rapidez mental y gran intuición, comenzó el a 
de un nuevo discurso visual. 

Resulta interesante destacar que estos incipientes p: 
dados para lograr reconocimiento se limitaban únicamente 
la esfera visual, ya que no buscaba mejorar su dicción, tt 
de voz ni otros atributos de refinamiento. En ese enton: 
con el triunfo de la alta costura, la alta burguesía preten: 
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imitar el lujo y la ostentación de la aristocracia europea. El 
poder político de esa alta burguesía, paralelo a la riqueza que 
generaba, buscaba provocar admiración y deseos de emula- 
ción. Ese era el contexto social que servía a Evita de marco 
referencial. 

Ella plasmaba en la realidad lo destacado por Aldous 
Muxley en Heaven and Hell (Cielo e infierno) con respecto a las 
ropas y sus accesorios usados como instrumento político: 


Los hermosos e imaginativos trajes usados por reyes, papas y sus séqui- 
tos militares y eclesiásticos tenían el propósito práctico de impresionar 
a las clases bajas con un alegre sentido de su grandeza sobrebhumana. 
“Todas esas visiones inducían propósitos desiguales para hacer que todo 
caballero o dama parezcan como héroes (Huxley, 1956: 68). 


En las casas de modas, Eva solía repetir: “Que el desca- 
ado sea Perón, yo quiero estar linda para mis grasitas”. 
Con el hecho de haber utilizado sus vestidos y alhajas como 
jerramienta de expresión política, demostró su gran intuición 
conocimiento de la psicología humana, porque al mismo 
'empo que daba visibilidad a su poder, se instituía como una 
ujer diferente, superior y ligada a los dioses. 

Sin embargo el gran cambio es su evolución estilística; el 
wiebre en la manera de presentarse frente al mundo se pro- 
luce con el viaje a Europa en 1947. Para la gira había com- 
rado sus vestidos en tres o cuatro principales tiendas de 
menos Aires. Su sastre exclusivo Luis D'Agostino, Asunta 
ernández, de la casa Henriette, y Juana Palmou, de la casa 
aula Naletoff, la acompañaron en la comitiva. Bernarda 
leneses, dueña de la casa Bernarda y continuadora de la obra 
su madre, recuerda: 


Hasta que fue a Europa, Evita se vistió en algunas casas de Buenos 
Aires. Venía siempre acompañada de bastante gente, entre ellos esta- 
ban habitualmente el doctor Guardo y Pierina Dealessi. Eva Perón 
le propuso en primer lugar a mamá que la acompañara en su viaje; a 
pesar de no hacerlo, llevó en su equipaje muchos de nuestros vestidos, 
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como aquel maravilloso que usó para la visita al Papa en el Vati 
con pliegues de jersey negro Tanagra (original de Madame Gres) 
una gran cola que se levantaba sobre la cabeza formando un mar 
(Meneses, comunicación personal, 1987). 


Sobre este vestido, Olimpia Ogando, primera oficial del tal 
de Bernarda y encargada de la confección de esas prendas, 
ca: “El efecto de manto lo di con un gancho y un broche cosi 
de manera disimulada en el ruedo de la cola, que al subirla 
prendía para sostener el manto” (Saulquin, 2006: 126). 

Estas casas prestigiosas de Buenos Aires que vestían a 
clase alta argentina se encontraron hacia el año 1946 con u 
especial problema por cuestiones de privilegios. Juana P. 
mou dice: “Paula Naletoff no quería decir que vestía a 
señora de Perón porque las señoras de la sociedad se mos: 
rían renuentes a venir, Había entonces demasiados recel 
(Palmou, comunicación personal, 1987). 

Bernarda Meneses recuerda: “Mamá, como vestía a lo 
selecto de Buenos Aires, tenía que ser muy cuidadosa. 
pasaba una colección para Evita y sus colaboradoras y o! 
diferente para sus clientas de siempre” (Meneses, comuni 
ción personal, 1987). 

En cuanto al estilo especial de Eva Perón, podemos de 
que hay un antes y un después de ese viaje crucial. Al p 
guntarle a Juana Palmou cuál era la función específica de 
acompañantes, dice: 


“Tener su ropa en orden y asesorarla en los conjuntos para cada hora 
ocasión, pero eso era muy difícil porque la señora de Perón, si bien 
escuchaba, después hacía exactamente lo que ella quería. Fue así eo 
se presentó a las once de la mañana en Madrid en un homenaje junto: 
Franco con un sombrero de plumas y un vestido de lamé dorado ba 
su capa de visón. Ante nuestras quejas nos contestó: “No importa, 
lo puedo llevar”. Por su gran personalidad, no le 
pensaran de ella, Sin embargo, como era muy intuitiva, poco a p 
su estilo se hizo más despojado, como cuando adoptó su peinado tiran: 
te. Al volver de Europa solo se sigui ¡endo con Luis D'Agostino, 
Henriette y Paula Naletoff, tanto que, al morir Eva, devolvicron los 
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tres últimos vestidos que no habían sido estrenados (Palmou, comuni- 
cación personal, 1987). 


Resulta interesante indagar en las razones de este cambio 
tan evidente en su imagen, que comienza a gestarse ya duran- 
te los tres meses que duró el iniciático viaje y que fue seguido 
desde la Argentina a través de las imágenes fotográficas publ 
cadas por diarios y revistas. No obstante, es necesario tener 
presente que 


el significado más profundo de la imagen no se encuentra necesaria- 
mente explícito, El significado es inmaterial; jamás fue ni será un asun- 
to visible, pasible de ser retratado fotográficamente. Los vestigios de la 
vida cristalizados en la imagen fotográfica pasarán a tener sentido en el 
momento en que conozcan y se comprendan los eslabones de la cade- 
na de hechos ausentes de la imagen, más allá de la verdad iconográfica 
(Kossoy, 2001: 92). 


Su partida en un Douglas DC-4 que pertenecía a las aero- 
líneas españolas y que había sido totalmente reacondicionado 
para el viaje resultó tan extravagante como habían sido todas 
sus apariciones públicas hasta entonces. Despedida por miles 
de personas en el aeropuerto, viajaba con un espléndido guar- 
darropa con tres conjuntos diferentes pensados para cada día 
de los que iba a durar el viaje y magníficas joyas. Más allá de 
su propia necesidad personal de reivindicación social y de 
hacer visible su nueva situación de poder, ella era consciente 
de representar la síntesis de un país joven y muy rico. 
Dos aviones militares argentinos la escoltaron hasta las 
islas de Fernando de Noronha, Ya cerca del territorio espa- 
ñol, fue escoltada por 41 aviones cazas hasta el acropuerto de 
Madrid, donde fue recibida por cerca de doscientas mil per- 
s. La razón de los extravagantes preparativos en la empo- 
da España de la posguerra era el trigo argentino, que 
taban desesperadamente y que tenía una extraordinaria 
importancia para el país. 
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Con Eva viajaba la señora del presidente de la Cámara de Dip 
dos Lagomarsino de Guardo, su hermano Juan Duarte, el pod 
armador Alberto Dodero, una pareja de asistentes y una secretaria, 
padre Benítez, su confesor jesuita, se había adelantado para p. 
recepción de París y Roma, mientras que el médico, modistas, 
mas y peinadores habían partido con anticipación (Main, 195 


Destaca el licenciado Gabriel Miremont, curador e 
tigador del Museo Evita, que “al principio de la gira q 
a durar tres meses, Eva parecía usar la vestimenta exage 
de una actriz en gira; como una prima donna usaba bana 
flores en el pelo. En Portugal para la entrevista con el P, 
Ministro se presenta exageradamente vestida y adornada”, 

Sin embargo, es en Italia donde se va a producir el g 
cambio, “cuando Eva se encuentra y conoce la ener, 
acciones que en la posguerra llevaban adelante las socia 
italianas y a partir de ese momento tiene la revelación 
que se debe hacer y no en el campo de la ayuda social” ( 
mont, comunicación personal, 2010). 

Este encuentro tiene una inmediata respuesta en su est 
personal, que comienza a evolucionar y reflejar la construce 
de un nuevo discurso visual que va a perdurar hasta su mu 

Gran admiradora de mujeres de fuerte personalidad, 
de sus grandes referentes era la pintora Tamara de Lempie 
a quien imitaba en sus poses. Como ícono de mujer mod 
e independiente, es muy probable que Tamara haya influ 
en esta transformación estilística de Eva, y que el rigor. 
peinado con rodete bajo adoptado en Italia y realizado 
el argentino Julio Alcaraz, que la había acompañado des 
su época de actriz y que había conocido en los estudios 
Miguel, haya tenido esa inspiración. El color de su largo p 
rubio que lavaba diariamente con product s estadounide: 
se atenuó, como a: maquillaje de Estée Lauder, perfum: 
dose con Arpége de Lanvin. 

Si bien tanto Tamara como las socialistas italiar 
un rol muy importante en la evolución de su 
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no en París cuando finalmente pudo superar su crónica inse- 
ridad social. Esa ciudad representaba entonces la suprema 
legancia, y Buenos Aires recibía su influencia con más inten- 
dad que otras ciudades. Por lo tanto, Eva había reservado 
ws más lujosas vestimentas y alhajas para usarlas allá. 

s en París donde adoptó el new look de Christian Dior, 
es las anchas faldas a 27 cm del suelo favorecían su figura 
isimulando sus piernas no muy delgadas y cumplían con su 
astado más femenino. 

Para la recepción del Círculo Latinoamericano eligió un 
tante conjunto dorado que se adhería a su cuerpo y se 
con una capa de lamé con capucha también dorada, al 
| que sus sandalias tachonadas de piedras. Usando pesadas 
s, no era de extrañarse que los diplomáticos latinoame- 
nos se comportaran como ante un miembro de la realeza 
mujeres retrocedieran unos pasos para efectuar una cor- 
a” (Main, 1956: 92). Una vez más, las prendas eran utiliza- 
das como herramienta de expresión y poder político. 


Como es obvio, la representación fotográfica refleja y documenta e 
lo no solo una estética inherente a su expresión 
bién una estética de vida ideológicamente preponderante en un deter- 
minado contexto social y geográfico, en un momento particular de la 
historia, Estética e ideología son componentes fluidos e indivi 
implícitos en la representación fotográfica (Kossoy, 2001: 101). 


Al volver de Europa mucho más austera (solo deja los lujos 
para las galas), traía como firme propósito ser reconocida no 
solo como una mujer influyente y poderosa, sino como una 
reformadora social. Su nueva imagen delgada, con el pelo 
tirante y recogido en un rodete y sus severos tailleurs de exce- 
lente corte comenzaron a reflejar su evolución ideológica y 
su nuevo papel. De su estilo anterior solo conservó el uso del 
color en sus prendas —eran sus preferidos las gamas de los 
azules y violetas, los verdes y el negro/blanco-, y un gran sen- 
tido del humor que se reflejaba en sus vestimentas y acceso- 
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rios y era muy bien interpretado por Paula Naletoff, qui 
por ejemplo, le diseñó una cartera imitando una canasta 
Mores. 

“Todavía persistía la contradicción entre una Eva glamo: 
sa y femenina y el perfil de una Evita con poder y lideraz, 
La complejidad de su personalidad dual la llevaba a adop: 
para trabajar el rigor de los trajes sastre, aunque sin abani 
nar las magníficas alhajas para completarlos, que eran en 
gadas por Perón al armador Alberto Dodero, quien las 
de Van Cleef K Arpels de Nueva York. Era su joya preferí 
un collar de perlas naturales de tres vueltas con un impo 
broche de platino y brillantes. Actualmente el impresiona: 
inventario de sus compras se encuentra en los archivos de: 
famosa joyería. 

Para el día, en sus largas jornadas de trabajo en el anti: 
despacho de Perón en la Secretaría de Trabajo y Previsi 
“porque en la Secretaría podía encontrarme más fácilme: 
con el pueblo y con sus problemas” (Vaca, 2007: 44). E 
recibía con los impecables trajes sastre de Luis D'Agos: 
que fue simplificando y prefiriendo cada vez más sencillos. 


Yo no era solamente la esposa del Presidente de la República, era 
bién la mujer del conductor de los argentinos. A la doble personali 
de Perón debía corresponder una doble personalidad en mí: un, 
Eva Perón, mujer del Presidente cuyo trabajo es sencillo y agradal 
|...], y otra la de Evita, mujer del líder de un pueblo que ha de 
tado en él toda su fe, toda su esperanza y todo su amor (cit. en Vi 
2007: 44H. 


Cuando representaba el papel de Eva Perón se vestía 
alhajaba deslumbrantemente. Por eso se la veía en las no 
de gala con impactantes vestidos de alta costura que llegal 
de París, generalmente strapless, y cubriéndose con pieles 
zorros y capas de armiño blancos, como aquella espléndi 
realizada a principios de la d a del cincuenta por uno di 


sus peleteros preferidos, el “francés”, como Eva lo llamab: 


o 
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Marcel Kummer. Cuando era Evita, en cambio, adoptaba un 
austero y despojado vestuario en concordancia con su intensa 
obra de ayuda social. 
Pero fue en los años del apogeo de su poder (1951-1952), 
los últimos de su vida, cuando se puede ver el cambio opera- 
do desde sus comienzos en la vida política, en el tiempo que 
buscaba su legitimación a partir de un vestuario recargado y 
principesco. 
En la evolución estética que va indisolublemente unida a 
su evolución ideológica, se puede ver claramente la ecuación 
estética/ideología, tomando como parámetro su imagen y 
actitud corporal en ese diálogo maravilloso que 
multitudinaria concentración de seguidores durante el Cabil- 
do Abierto del Justicialismo. En ese intenso e inédito diálogo 
entre el pueblo y Evita, que se produce el 22 de agosto de 
1951 desde el palco que se había levantado frente al Minis- 
terio de Obras Públicas para pedirle que acepte completar la 
- fórmula con Perón para su reelección, ella muestra su poder, 
iderazgo, su entrega y su rigor, que se refleja no solo en 
el gesto y la actitud en las imágenes que reproducen ese día 
crucial, sino en su cabeza descubierta, su severo traje sastre, y 
en lugar de las alhajas el enorme escudo peronista en la solapa 
izquierda sobre su corazón. 
Sin embargo, el contexto histórico no permitió, o no le 
convino, dejar comprender tan fácilmente esta evolución y 
este cambio tan acentuado que se dio en Eva, y es muy posi- 
ble que al mismo Perón la fuerza, la visibilidad política y el 
liderazgo que mostró su mujer en ese palco y en diálogo 
lo hayan desconcertado. La confirmación del desconcierto se 
produce cuando en la semana posterior al acto, es obligada a 
renunciar a completar la fórmula Perón-Perón como vicepre- 
sidenta de la Nación. 

Es posible entonces comprender que al morir Perón 
l estilo estético de 
así que el día de su muerte, el 


ne con una 


su 


le resultara menos comprometido adhe: 


Eva Perón y no al de Evita. E 
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26 de julio de 1952, la casa de modas Henriette recibió 
llamado desde la residencia presidencial a las 22:30 horas 
pedir la presencia de Asunta Fernández. Al llegar, el gen 
Perón le dijo: “Asunta, usted la vistió siempre y va a tener 
vestirla también ahora”. Fernández se pasó entonces tod: 
noche, cortando parte del género de la falda del vestido 
raso blanco creado por Jacques Fath para confeccionar el 


llo que cubriera el importante escote (Georgette, comun n 

ción personal, 1987). e 
El vestido era uno de los dos vestidos encargados a París para ser b 
dos en las funciones de gala del 25 de mayo y 9 de julio de ese a d 
el mes de febrero y a pesar de lo avanzado de su enfermedad se le 1 
encargado a Asunta viajar a Europa como tradicionalmente lo 
para elegirlos (Saulquin, 2006: 127). Í 
El vestido de Fath, más acorde con Eva Perón que | 

Evita, fue el elegido finalmente como su mortaja. | 
La grandiosidad y puesta en escena de sus funerales, do, L 


realidad y ficción se entremezclaban, eran el reflejo y sín 
de las pasiones colectivas que dieron origen desde enton: 
gran mito argentino. 


EL LUTO COMO HERRAMIENTA POLÍTICA 


Para comprender la elección y el apego al ritual del 1 
de la presidenta argentina Cristina Fernández de Kirchn 
partir de la muerte de su marido Néstor Carlos Kirchner, 
presidente de la República Argentina, en octubre de 2011, 
necesario ponerlo en el contexto de una puesta escenográ; 
convertida en herramienta política. 

Una vez más, se trata de las apariencias utilizadas al se 
cio de la cultura política, entendida “como el terreno de 1 
prácticas y discursos verbales, como los campos de simboli 
ción e identificación, relacionados a expresiones de poder 
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por ende a formas de autoridad y jerarquía) conscientes y/o 
conscientes de los actores” (Isla, 2009: 26). 

Puede muy bien Max Weber prestarnos su perspectiva 
para analizar la estrategia del luto en la utilización del poder 
publico de la presidenta argentina, ya que el sociólogo de 
eribe como uno de los objetivos generales de su teoría de la 
acción las prácticas y estrategias individuales que los gober- 
nantes emplean tanto para obtener como para mantenerse en 
el poder. 

Para entender el simbolismo político de esta elección, tam- 
bién nos podemos remitir a Abner Cohen, quien en 1974 y 
desde el campo de la antropología política explicaba que el 
hombre es, a la vez, “hombre simbólico” y “hombre político”, 
y ambas funciones están en interacción constante e insepara- 
ble. “Fodo símbolo es bívoco, sirve a fines tanto existencia- 
les como políticos. Es existencial en el sentido en que integra 
la personalidad individual, al tiempo que la relaciona con su 
grupo” (Lewellen, 2008: 150). 

De allí que desde la perspectiva de este antropólogo, se 
pueda inferir que estos símbolos deben servir a una doble 
finalidad: deben ser particularistas para unir al grupo y man- 
tener su identidad singular, y, simultáneamente, universalistas 
para legitimarlo como autoridad de cara a la gran mayoría de 
terceros. 

Para analizar la utilización del luto como símbolo (parti- 
cularista en cuanto le permite mantener su identidad y uni- 
versalista porque la legitima frente a la mayoría), práctica y 
herramienta política, fue necesario repasar las fotografías de 
tina y Néstor Kirchner que aparecieron en los medios 
gráficos y en los afiches urbanos desde septiembre de 2010 
hasta septiembre de 2011. Sin embargo, siempre es necesa- 
rio tener presente que el verdadero significado de la imagen 
es inmaterial e invisible, y por lo tanto se oculta a la mirada; 
“los vestigios de la vida cristalizados en la imagen fotográfi- 
ca, pasarán a tener sentido en el momento en que conozcan 


as- 
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y se comprendan los eslabones de la cadena de hechos «usen 
tes de la imagen. Más allá de la verdad iconográfica” (Kos 
2001: 92). 

¿Cuáles son esos hechos ausentes detrás de la imagen: 
la presidenta argentina vestida de luto? ¿Cuáles son las ideg 
las prácticas y las narrativas que esta representación sim! 
encarna? 

La representación elegida es llamativa para una épo 
alejada de esa estética, aunque la moda siempre remite a 
cambio de tensión muy sensible a las mutaciones ideológi 
políticas. 

En cuanto a las prácticas, sabemos que ellas “corporiz; 
los diferentes campos en los que el agente o actor intel 
ne, expresando la subjetividad de los mismos, cuyas condu 
tas discursivas pueden no coincidir, ni explicar sus práctic; 
(Isla, 2009: 16). 

Por lo tanto, resulta útil para comprender el costado pol 
tico de la práctica del luto de la presidenta argentina anal 
zarlo desde el cruce entre su subjetividad y la posición qu 
ocupa en el espacio social. Para ello resulta interesante ru 
trear la génesis del proceso que llevó a la formación de 
nuevo modelo de pareja política integrada por Néstor y Gi 
tina Kirchner. 

Cristina Elizabeth Fernández, militante ju ¡alista q 
nació en La Plata el 19 de febrero de 1953, conoció en 19 
a Néstor Kirchner, miembro de la juventud peronista na 
en Santa Cruz, cuando ambos estudiaban abogacía en la Us 
versidad Nacional de esa ciudad. Un año más tarde se casaro 
y en 1977, ya en plena época de la dictadura m 
ron a Río Gallegos para ejercer la profesión. 
hijos: Máximo y Florencia. 

En 1981 comenzaron su militancia partidaria al fun 
el Ateneo Juan Domingo Perón, una de las varias corri 
tes peronistas de la provincia de Santa Cruz. En 1987 Nés: 
tor Kirchner fue elegido intendente de la ciudad y su exite 
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gestión fue recompensada en 1991, cuando el 8 de septiem- 
bre fue elegido gobernador de la provincia con el 61% de los 
votos. Ya Cristina desde 1989 era diputada por la provincia de 
anta Cruz y durante la gobernación de Néstor Kirchner fue 
elegida senadora. 

En 1997 renunció a su banca por diferencias en el bloque y 
un año después, debido a sus enfrentamientos con el gobierno 
nacional, fue separada del cargo. 

Volvió al Senado representando a la provincia de 
Cruz en 2001, cuando asumió la presidencia de la Comi 
de Asuntos Constitucionales e intervino en la modificación 
de las leyes que trataban la conformación del Consejo de la 
Magistratura y la Corte Suprema de Justicia. 

Como gobernador, Néstor Kirchner hizo una política de 
fuertes inversiones públicas que contrastaba con la estrategia 
neoliberal del presidente Carlos Saúl Menem. Se ganó enton- 
ces una reputación de político exitoso de centro izquierda. 

Ungido por Eduardo Duhalde para competir por la Presi- 
dencia de la Nación contra Carlos Menem, quedó con el 22% 
de los votos en segundo lugar, pero al retirarse Menem de la 
contienda fue proclamado el 25 de mayo de 2003 como presi- 
dente de la Nación. 

Desde la misma ceremonia de asunción del cargo comen- 
26 con habilidad la construcción de una imagen, que le iba a 
permitir incrementar cada vez más poder. A su lado, Cristina 
aportó su experiencia y juntos consolidaron a partir de enton- 
ces un nuevo modelo social de pareja política. 

Con Néstor Kirchner ya en la Presidencia de la Nación y 
con la certeza de que para la construcción de poder resulta- 
ba fundamental el caudal electoral de la provincia de Buenos 
Aires, su mujer fue elegida en 2005 senadora nacional por ese 
distrito. dl 

En este punto la pareja potenció una militancia 
que se nutría de acciones complementarias, militan 
había comenzado en la época en que ambos estal 


nta 
1Ón 


156 / Susana SAULQUIN 


Universidad de La Plata, pero que a partir del 2003 tuvo 
sencia y alcance nacional. 

Se hizo evidente a partir de entonces que este modelo 
pareja política presentaba la gran novedad de estar confo: 
da por la sumatoria de los capitales políticos y simbólicos 
ambos, que los ponía en pie de igualdad. En este sentido 
parte femenina de esta pareja no era dependiente ni sumi: 
la parte masculina, habilitando la novedosa posibilidad de 
alternancia. 

Fue así como Cristina Kirchner, que continuaba mi 
tras tanto en su cargo de senadora por la provincia de Bue: 
Aires, reemplazó a su marido y asumió en 2007 la Prim 
Magistratura de la Argentina. 

Comenzó entonces una etapa (pidiendo prestado el sa, 
término acuñado por Georges Bataille) de continuidades 
discontinuidades en las prácticas políticas del país, prácti 
que tienen como objetivo no solo la importante promoci 
partidista, sino también la construcción de un esquema 
poder con un amplio radio de influencia y control social. 

En cuanto a las formas de hacer política, existe en la actuali 
una reconsideración de su significado que influye en la altera 
de los límites entre lo que puede o no considerarse político. 

Por ejemplo para Norbert Lechner, el eje que va a vertebr 
la definición de lo político va a depender de cómo se concibe 
sociedad. En este sentido, después de las políticas neolibe: 
de los noventa, con la asunción de Néstor Kirchner como pa 


nica de la sociedad argentina que impulsó cambios y ruptu 
en la concepción de la realidad. 

Esta discontinuidad ideológica es pertinente, ya que “Ll; 
consi 
vida social, luego la función de la polí 
de esa continuidad en la discontinuidad” (Lechner, 1982: 34). 

Otra gran experiencia de discontinuidad se va a producir 
27 de octubre de 2010 con la muerte de Kirchner, 
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¿1 11 de marzo de 2011, durante un acto en la cancha de 
fútbol de Huracán para conmemorar el 38? aniversario del 
triunfo de Cámpora, en el discurso que dio Cristina Kirch- 
ner se percibe este sentido de búsqueda de continuidad de la 
pareja política: 


Esta tarde aquí en Huracán no está la Presidenta de la República, está 
la compañera de todos ustedes y como compañera quiero pedirles a 
todos y a todas, que este acto, de este 11 de marzo, sea en recuerdo y 
en homenaje a quien fue mi compañero de toda la vida. Quiero decir- 
les que estaría contento y orgulloso de ver a miles y miles de jóvenes, 
que como él y como yo, aquel 11 de marzo de 1973, [...] tenía yo ape- 
nas 20 años. 


Estas palabras adquirían una gran coherencia por la fuer- 
“1 comunicacional del luto, que daba continuidad y presencia 
a una pareja que había actuado conjuntamente desde jóve- 
, complementándose en su mutua acción política. El luto 
iguroso que usó Cristina Kirchner desde el 27 de octubre de 
2010 hasta diciembre de 2013 dio continuidad a la ruptura 
de la muerte, permitiendo que en el imaginario de la gente 
y para ella misma, su marido estuviera presente. Con sus 
timentas negras y su collar de perlas se restauró la mítica 
pareja ahora sacralizada por la muerte, buscando reemplazar 
a la anterior mítica pareja del peronismo. Si hasta la muerte 
de Kirchner, la iconografía partidaria necesitaba estar visible 
en cada acto político con las imágenes ampliadas de Perón y 
“vita como recordatorio de poder, a partir de entonces, el 
cambio en la cultura política generará una nueva estética. 
Para Oscar Wilde (1985: 169), William Shakespeare fue 
“el primero que comprendió la gran importancia del luto y 
del negro como medio de producir efectos dramáticos”, 
Durante los primeros seis meses, la imagen de la pareja 
estaba presente en los afiches callejeros (se utilizó la última 
fotografía de ambos abrazados). Esta imagen se tomó en el 
acto organizado por la juventud peronista en el Luna Park el 
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14 de septiembre de 2010, cuando reapareció Néstor Kirch 
ner, en un intento de demostrar fortaleza política, tres di 
después de haber sido intervenido de una afección corona: 
Cristina, como principal oradora del acto, abandonando 
fuertes estampados con fondo blanco y anchos cinturones qu 
eran su estilo habitual, ya llevaba un trajecito gris con chi 
queta entallada con cuello y bolsillos ribeteados en neg 
botoncitos delanteros forrados con falda recta y un collar: 
perlas. Ambos abrazados y como marco del matrimonio, 
jóvenes y cantidad de banderas argentinas. 

A partir de entonces y hasta la actualidad, aparece la Pi 
sidenta sola en los afiches urbanos, con los brazos siemp 
extendidos hacia adelante y el luto dominante como record 
torio de la pareja ausente. 

Este permanente recordatorio de la ausencia, ¿es una 


ceptos no son excluyentes, una estrategia 
puede ser circunseripto como propio y así sirve como bi 
para generar relaciones con un exterior diferente al mis: 
La táctica, en cambio, “es una victoria del tiempo sob: 
espacio” (De Certeau, cit. en Isla, 2009: 34). 


APARIENCIAS Y NARRATIVAS SIMBÓLICAS DE PODER 


En cuanto a la fuerza del discurso de la presidenta a 
tina durante el lapso de tiempo analizado, sabemos despu 
de Bourdieu, que estos no existen fuera del discurso dom 
nante, sino que están subordinados y subyugados a él. Así, 
discurso de la Presidenta del 14 de marzo de 2011 les di 
los jóvenes refiriéndose a su marido: 


No quiero que estén tristes, quiero que estén alegres y que lo 
den como él fue, alegre por sobre todas las cosas. [...] Desde que 
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conocí, en los peores momentos que vivió la Argentina y que vivimos 
tal vez nosotros, en términos personales siempre fue así. Por eso quie- 
ro recordarlo, como yo sé que a él le gustaría: con alegría y con com- 
promiso, con convicción y con decisión. 


“Llevar luto riguroso por dos años, luego seis meses de 
luto aliviado, para finalizar con seis meses de medio luto. Sin 
alhajas, solo son válidas las perlas.” Tal vez en este olvidado 
reglamento para lutos de 1934 no estaba contemplado el luto 
como herramienta política; solamente indicaba el tiempo pru- 
dente para mostrar el dolor. 

Aunque Cristina Fernández de Kirchner no tuviera cono- 
cimiento de este antiguo reglamento para lutos, su gran olfato 
político la llevó a cumplirlo, pero modificando los tiempos. 
Recién en diciembre de 2013 comenzó a incorporar el blanco 
en camisas y estampados, diluyendo el rigor negro del luto. 

En los ejemplos analizados en este capítulo, que repre- 
sentan una pequeña muestra que se replica en casi todos los 
tiempos históricos, las élites gobernantes —más allá de sus 
diferencias— han concordado que el éxito en la imposición de 
los imaginarios en cada época va a depender en gran parte de 
su capacidad para el juego de las apariencias. 
inestabilidad de las construcciones sociales requiere un 
sentido de unidad de acción y pensamiento, con el fin de con- 
seguir un general acatamiento a las políticas planteadas. Para 
poder lograrlo, cada uno de los personajes citados fue maestro 
en desplegar una batería singular de artificios simbólice 
la construcción de la identidad narrativa de sus míticos 
cursos visuales, 

Con una fuente de inspiración en el Egipto antiguo y en 
la civilización romana, amoldándose al neoclasicismo que le 
daba el rigor geométrico de las formas, la estética nazi acuna- 
da por la música de Wagner soñaba con consolidar la unidad 
de la cultura alemana. 

“Todas las acciones estaban entonces orientadas a exaltar la 
ideología rectora, desplegando sus principios por medio de 


A 
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tificios estéticos a escala monumental, con el fin de imprt 
anar a las masas para manipularlas. 
La utilización de la estética como herramienta política p 
el presidente de Bolivia Evo Morales transita otro derro: 
“Tuvo la habilidad de reconocer, y en consecuencia act 
que se había conformado en su país “una nueva multitud”. 

De todas las opciones posibles para superar la ancest 
división entre sociedad y Estado, prefirió trabajar pa 
armado de una construcción “multinacional y multicivili 
ria”. De allí que el simbolismo que demostró en la ceremon 
de asunción de su cargo estuviera orientado en ese sen! 

La superposición de varias culturas y civilizaciones fu 
magistralmente sintetizadas desde el universo de las apa: 
cias por un Evo elegante y sin corbata en su traje oscuro € 
detalles del tradicional tejido indígena de aguayo, 
por una representante de la alta costura boliviana. 

Sinergia perfecta de una hibridación consentida. 

Desde la liturgia argentina peronista, acostumbrada a 
tir de los años cuarenta hasta la actualidad al ejercicio d 
autocelebración como medio para generar consenso y a 
siones, la utilización del recurso estético de las apariencias 
resultado fundamental tanto para Eva Duarte de Perón coi 
para Cristina Fernández de Kirchner. 

Aunque actuando en épocas y realidades diferentes, 
máximo cuidado en los detalles de las prendas y accesorio 
puede hacer una cartografía de la evolución del estilo 
Eva la actriz hasta Evita la reformadora social. 

A partir de la muerte de su marido, el ex presidente Ñ 
tor Kirchner, en 2010, la utilización del luto como una het 
mienta de consolidación política por la presidenta arg 
completa un ejercicio de seducción y carisma personal col 
fin de lograr el ansiado consentimiento. 


6 


La potencia de la imagen 


ARTE, HUMOR Y JUEGO 


Uno de los conceptos más fuertes para comprender el gran 
cambio que en la actualidad está ocurriendo en la sociedad 
vecidental es el de “reacomodación” de las placas de estructu- 
ras sociales que se encuentran subterráneas y que, a semejanza 
de las terrestres, provocan fuertes movimientos de reconfigu- 
ración. 

Entre estos desplazamientos, el lugar central de la palabra 
para la explicación y comprensión del mundo pierde el prota- 
fponismo que había tenido en el siglo XX para inclinarse a la 
potencia de la imagen. La secuencia de esta evolución cultural 
que había tenido su punto de partida en los antiguos relatos 
dle transmisión oral, después de pasar por la importancia capi- 
tal de la escritura, encuentra en los actuales ejercicios visuales 
les las herramientas fundamentales para la interpreta- 
ción de los acontecimientos actuales. 

a etapa histórica va a elaborar su propia interpretación 
del tiempo que le toca vivir, valiéndose del conjunto de los 
medios que dispone, Desde esta óptica, el creciente desarrollo 
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de la cada vez más presente y extendida cultura digital le oto 
ga a la imagen la posibilidad de desarrollarse para imponer st 
máxima influencia y por lo tanto también su poder, Ocurr 
que el mundo es visualizado como un gran espectáculo, y 
la realidad se va a ordenar en función de esa contemplación. 

Como desde la mirada de las ciencias sociales sabe: 
que más importante que los hechos en sí, es cómo estos 
interpretados, resulta fundamental aprender a leer los códi 
sobre los cuales se construyen las formas de percibir, ya qu 
se van a reconfigurar las relaciones entre las personas mu 
s por las imágenes. 

Se debe igualmente tener presente que dentro de los 
bios que en la actualidad están aconteciendo, existen coj 
nuidades en los comportamientos y en las organizacion 
institucionales; la gran diferencia es que estos son inte: 
tados y valorados de manera diferente. Además, se produc 
ciertas rupturas o discontinuidades impulsadas por práctica 
generalizadas que incluyen los juegos y el sentido del hu: 
y que también impactan en las acciones y performances cres 
vas, reconfigurando por ejemplo las esferas de las manifest 
ciones artísticas. 

Si Walter Benjamin caracterizaba el contexto de la 
ción, o sea, de la permanencia, como ritual, unido siempi 
concepto de arte, se puede pensar como ejemplo en la esti 
bilidad de las formas de vestir de algunas culturas afric 
—como el boubon de Senegal-. Actualmente, las alteracio! 
que están ocurriendo en una sociedad global regida por: 
espectáculo de una movilidad permanente de individua 
des incorporan nuevos significados a los conceptos de a; 
ritual. 

De allí el lugar destacado y de importancia que en 
sociedad del espectáculo adquieren las apariencias y, com 
diría Guy Debord (1967: 3-4), el espectáculo no es otra 
que la afirmación de esa apariencia y la certeza de toda vid; 
humana y por lo tanto social como simple apariencia. 
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Por esa razón ensaya nuevos medios de comunicación, para 

relacionarse incorporando junto a las creaciones artísticas 
los sentidos del juego y del humor como verdaderos agentes 
dinamizadores del cambio social. 
n este contexto, las funciones tradicionales de estos agen- 
tes se apartan de las previsibles apariencias que muestran 
posiciones sociales fijas y previamente establecidas. Pensemos 
en las rigurosas categorías que en 1912 separaban según su 
condición social a los pasajeros del Titanic en sus prácticas, a 
favor de la búsqueda de una plena identificación con lo mejor 
nterioridad de cada uno. 

En la cultura actual, con la plena vigencia de la utiliza- 
ción de las redes sociales donde se potencian los encuentros 
y se multiplican exponencialmente los vínculos, se privilegia 
armonizar las experimentaciones compartidas en una misma 
dirección y sentido. La presencia del juego, las manifes- 
taciones artísticas y el humor en la mayoría de las prácticas 
cotidianas, más allá de ayudar a la superación de situaciones 
críticas de la condición humana, están reacomodando las 
actuaciones del hombre, resultando el mejor reflejo del senti- 
do actual del cambio. 

Se está instalando una nueva manera de pensar no solo el 
lugar que cada uno ocupa sino la forma de relacionarse con 
los demás, y esta nueva perspectiva necesita de los encuen- 
tros lúdicos como elementos constitutivos e integradores de 
la vida diaria. 

Ocurre que las tecnologías digitales han moldeado a tal 
punto las mentes de las personas, que en la actual sociedad 
atravesada por el espectáculo ya no solo se siente la necesi- 
dad de observar pasivamente, sino de participar y compartir 
en forma activa las experiencias vitales. Existe una suerte de 
inmersión en este nuevo universo, a tal punto que hasta las 
's de aprendizaje, para ser exitosas, se deben apartar de 
los mecanismos secuenciales y quedar contenidas dentro de la 
cultura ubicua del juego. 


de 


164 / Susana SAULQUEN 


En este sentido sería impropio afirmar que se han al 
donado las actuaciones de los personajes en la vida cotidi 
simplemente, a diferencia del pasado, junto con la pérdida 
la ingenuidad hay una fuerte conciencia de la naturaleza 
juego que se está jugando y compartiendo. 

La materialista sociedad industrial, disciplinada, violen: 
obsesionada por la producción acelerada, se desdibuja co! 
incorporación de estas prácticas que desacomodan los e 
portamientos por incluir vivencias que dan lugar al humor, 
diversión y la magia, configurándose como nuevos articula 
res del sentido artístico de la vida. 

Con la incorporación de estas prácticas, que por sup: 
to siempre han estado presentes en las sociedades huma: 
se generan las necesarias rupturas y múltiples recombi 
ciones que se convierten en el soporte de las innovacion: 
creativas. En este punto se puede recordar el origen de 
teorías de los juegos, que llegadas desde las matemáti 
tuvieron su comienzo en el siglo XVI con Cardano en Ital 
Kepler en Alemania y un siglo más tarde nuevamente en Í 
lia con Galileo, describiendo consideraciones sobre el ju 
de dados. Ya en 1657 en los Países Bajos se planteaban 
probabilidades, pero es a Pascal y a Fermat a quienes se 
deben las primeras inquietudes con respecto a la impo! 
cia de la decisión. 

Recién en pleno siglo XX, en 1944, apareció el prim 
libro que orientó a los economistas hacia el estudio de l 
juegos, escrito por el matemático austríaco nacionaliza 
estadounidense John von Neumann y por el economista es 
dounidense Oskar Morgenstern. Sin embargo, más allá de 
teorías, lo cierto es que el hombre ha jugado desde los ti 
pos más remotos (Kaufmann, Faure y Le Garff, 1966: 25). 
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¿VODOS LOS JUEGOS? 


s allá de sus reglas, generalmente organizadas por la 
lógica y las matemáticas, lo cierto es que al jugar se produce 
una transitoria suspensión de las rígidas variables que regulan 
las acciones cotidianas de las personas, habilitando la compe- 
tencia y las luchas simbólicas. 

Resulta posible pensar que la transformación del escena- 
rio teatral del siglo XIX se vea actualmente representada en 
la potencia de la imagen de un escenario de grandes dimen- 
siones con fondo verde y vistosos colores en las camisetas de 
sus jugadores. Así, el espectáculo del juego, que se traduce en 
el gran protagonismo que está teniendo el fútbol como fenó- 
meno masivo global, se puede interpretar como una clave 
reveladora del cambio social. En esta dirección se inscribe el 
rompimiento de relaciones entre Honduras y El Salvador en 
junio de 1969, como consecuencia del resultado de un partido 
de fútbol. Asimismo, la película La copa [Pbórpa], filmada en 
1999 en un monasterio de Bután al pie del Himalaya, dirigi- 
da por el monje Khyentse Norbu y protagonizada por mon- 
jes tibetanos en el exilio, resulta un buen ejemplo. El guión 
cuenta que dos niños llegan a un monasterio para ser inicia- 
en la vida monástica, pero el misticismo se mezcla con su 
asión por el fútbol. Por las noches se escapan del templo- 
escuela para ver por televisión los partidos de fútbol del mun- 
dial de Francia 1998. 

Cuando el viejo Lama pregunt: Qué es la copa mun- 
dial?”, le contestan que son dos naciones peleando por una 
pelota. “¿Y hay violencia?”, pregunta. “A veces”, le respon- 
den. “¿Y sexo?” “No, quédese tranquilo...” Los monjes pro- 
tagonistas resumen su posición con un contundente: “Si el 
budismo es nuestra filosofía, el fútbol es nuestra religión”. 

Como una muestra más de la entrega y la pasión que gene- 
ra el fútbol, el gran humorista gráfico argentino Roberto “el 
Negro” Fontanarrosa, ereador de memorables personajes 
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como Boogie, el Aceitoso y el Gaucho Inodoro Pereya con 
inseparable perro Mendieta, a tal punto fue un fanático s 
dor del equipo de Rosario Central, que el día de su entie 
(el 19 de julio de 2007), la comitiva hizo un alto en su canchr 
como un homenaje a esa pasión. 

La práctica del deporte, además, ayuda a la formación di 
las personas y es un facilitador de la integración social. En € 
fútbol especialmente se desarrolla un sentimiento de pe 
nencia plena a un colectivo social que los contiene. 

Las relaciones de convivencia son replicadas en las acci 
nes de marcar y desmarcar a los adversarios que al tener o 1 
tener la pelota están sintetizando la actitud más profunda d 
atacar o defenderse. . 

Para el sociólogo Alfredo Poviña, en el fútbol, el juego y 
espectáculo constituyen una réplica del sistema social. En 4 
fútbol como estructura, el autor destaca que en la fiesta futhx 
lística el espectador compensa su necesidad de alegría, ju 
afectividad y seguridad como casi en ninguna otra situación, 

Las recreaciones que ofrece este tipo de juego ayudan 
formación de una nueva manera de ver el mundo, ya que 
en esos componentes lúdicos una clara tendencia al desp: 
dimiento de elementos racionales e intelectuales. Es en cien 
medida una especie de catarsis purificadora, porque apa; 
las personas de sus grises vidas cotidianas y, aunque es 
práctica profana y lúdica, al ritualizarse el juego queda e 
rentado con el universo de lo sagrado y, en tal sentido, 
mula y dinamiza el cambio. 

Por esa razón, en la actualidad argentina esta cata 


social existe violencia, se produce un verdadero efecto m 
plicador que se derrama como una réplica en el sistema fu 
lístico. Dinámica que tuvo sus antecedentes en el fútbol ing 
de los ochenta. No obstante, al mismo tiempo, en la posibi 
lidad de violencia, peligro y hasta lucimiento se material 
una cierta unción religiosa en el comienzo de esta fiesta. 
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aspecto se presenta también en la escenificación de entrega 
y de la pasión, que se plasma en este teatro de las aparienci 
que es el fútbol, con la acción de transpirar la camiseta como 
símbolo del esfuerzo de un jugador que pelea por la pelota 
como lo más preciado. 

Sin embargo, los nuevos materiales textiles impiden con la 
excelencia de su funcionalidad la supuesta catarsis. ¿Será que 
actualmente la industria del espectáculo tiene la misión de 
distraer la pasión? 

Solo resta el fenómeno del fanatismo que identifica al 
seguidor con su equipo o con algunos de sus jugadores, cana- 
lizando una energía muy instintiva que permite la proyección 
e identificación con los éxitos y los fracasos de sus equipos, 
haciéndolos propios. 

En esta suerte de comunión entre divisa, público y juga- 
dores, influye también la personalidad y el temperamento de 
los jugadores y la manera como utilizan su propia imagen y 
apariencia. Como ejemplo, los casos opuestos de dos gran- 
des jugadores de élite que juegan en el Real Madrid y en el 
Barcelona: el argentino Javier Mascherano, que representa la 
pasión y la entrega dentro del rectángulo de juego, y el gran 
jugador portugués Cristiano Ronaldo, que cuida y privilegia 
su imagen para comunicarse con sus seguidores. 


MISTICA DE LA COOPERACIÓN 


La innovación que nace de la investigación y el desarro- 
llo para construir conocimiento es facilitada por esta cultura 
lúdica que multiplica las alternativas necesarias para lograr 
diversidad de perspectivas. 

A partir de los años setenta, la teoría de juegos fue dina- 
mizada por los aportes del matemático y economista John 
Forbes Nash, que desarrolló el llamado “Equilibrio de Nash” 
por el cual recibió en 1994 el Premio Nobel de Economía. 
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Entone fundió el conocido “Dilema del prisi 
que explica con fórmulas matemáticas cómo al ejercitar 
egoísmo se perjudican todos los jugadores. Este dilema 
popularizado por el matemático Albert W. Tucker con 
su implicancia para comprender la naturaleza de la coopet 
ción humana. 

La teoría de juegos atrajo la atención de los investigad 
en informática, utilizando sus desarrollos en inteligencia 
ficial. Pero más allá de su importante interés teórico, lo 
marcaba la estratégica aparición de esta tendencia fue, co: 
era previsible en una sociedad regida por el espectáculo, 
entrada en la cultura popular. En 1998, la historia de N: 
entró en la literatura con la obra de Sylvia Nasar Una mm 
brillante, Mevada al cine con el nombre de Una mente bril 
[4 Beautiful Mind] en 2001. 

El equilibrio de Nash sirve para develar el compo, 
miento humano, ya que puede interpretarse como un par: 
expectativas sobre la elección de cada persona, tal que cua, 
una de ellas revela su elección, ninguna de las dos quiere ca 
bios de conducta (véase <www.es.wikipedia.org>). 

Desde el comienzo del siglo XXI se han multiplicado 
posibilidades de juegos, en especial aquellos que expli 
las opciones cooperativas entre los participantes. Si hasta 
entonces en la órbita del trabajo y en la educación se pr 
cían situaciones que regulaban desde la disciplina las rela 
nes interpersonales a través de todo un sistema de pre: 
y castigos, en la actualidad se da también en la esfera 1 
ca, pero con una gran diferencia. En una sociedad medi 
zada por las redes sociales, los nuevos juegos para maxi 
las oportunidades de éxitos deben ser compartidos; por 
razón, en esa búsqueda se transforman en adictivos y de di 
sión viral. 

De allí la importancia que tienen los nuevos juegos 
interacción social en línea, en los cuales los partici 
están desligados de la limitación de la presencia física 
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Jugar con oponentes de todo el mundo. En estos juegos solo 
se comparte, se juega y se interactúa en el mundo virtual, sin 
necesidad de conocer siquiera las características culturales o 
incluso el lenguaje de los demás jugadore: 

“Tal vez uno de los juegos más conocidos actualmente sea 
el Candy Crush, un videojuego para teléfonos inteligentes 
y Facebook que fue lanzado en Estados Unidos en noviem- 
bre de 2012. Desde entonces se ha disparado su popularidad, 
incorporando millones de usuarios a nivel planetario, Atrapa 
porque enfrenta al jugador con sus propias capacidades, dán- 
dole la posibilidad de ir resolviendo las dificultades a medida 
que se avanza en los diferentes niveles, con la atractiva opción 
de poder pedir colaboración a los amigos para ser ayudados. 

Pero los videojuegos se combinan también con las nuevas 
formas de cooperación entre diferentes especialistas. Así, por 
ej mplo, se han dado a conocer desde la Universidad de Cali- 
a en San Diego las nuevas técnicas para poder obtener 
los realistas para sus personajes. 


El tejido, ya sea un vestido, un mantel o una cortina, supone un qu 
bradero de cabeza para los diseñadores de videojuegos o de películas 
de animación por ordenador porque los modelos informáticos disponi- 
bles hasta ahora o son demasiado simplistas o demasiado complejos y 
costosos para resultar prácticos al generar telas en movimiento, argu- 
mentan unos investigadores de la Universidad de California en San 
Diego. Y lo recalcan precisamente porque ellos han desarrollado un 
evo modelo de interacción entre la luz y las fibras de las telas que 
permite lograr en la pantalla gran realismo en los tejidos y es fácil de 
usar. Iman Sadeghi y Oleg Bisker esperan que su solución se apreci 
pronto en las producciones informáticas con telas de buena apariene 
El modelo de estos investigadores se basa en un enfoque nuevo que 
simula la interacción de la luz con el tejido simulando la dispersión 
de la luz de cada fibra de la tela y teniendo en cuenta el patrón textil 
(Rivera, 2013). 


Si la mística de la cooperación se ha convertido en una prác- 
tica central en la actual organización social, motivada en gran 
te por la actividad en las redes sociales, el encuentro que 
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transcurre durante la primera semana del mes de septiembre 
de cada año en Black Rock, Nevada, en Estados Unidos, que 
conoce con el nombre de “Burning Man”, lo demuestra. 

Este festival, que recibe anualmente miles de personas de 
todos los lugares del mundo (en septiembre de 2013 aumen 
tó considerablemente el número de participantes, que du 
te el 2012 había superado los cincuenta y tres mil), es com 
un prisma con múltiples y reveladoras facetas. Además d 
remitirnos a los principios del nomadismo, ya que es un 
tival que solo se desarrolla en una semana para el sol: 
verano, una vez concluido se levanta campamento sin de 
ningún tipo de rastro, quedando nuevamente el terreno ta 
virgen como al principio del encuentro. En este sentido 
inscribe en la tendencia artística inspirada en la ley budista 
la impermanencia y del desapego. 

Durante la semana del encuentro del “hombre ardi 
te”, los participantes construyen una comunidad tem; 
de acuerdo a ciertos y determinados principios que se sig 
desde sus comienzos en 1986. Entre ellos, no dejar ninga 
na huella que pueda causar daño al ecosistema del lugar; $ 
comerciar, solo compartir, regalar o practicar el trueque, au 
que se venda hielo y café; ejercer la autosuficiencia en € 
sentido y la autoexpresión, que se traduce en la creación 
objetos artísticos, interactivos y luminosos que se celebra: 
son finalmente quemados. 

En el penúltimo día del encuentro, que comienza 
domingo y finaliza al siguiente, se produce el ritual de q 
mar una enorme escultura de madera con forma de hom 
(de allí el nombre de esta fiesta compartida de la creati 
Ya en la última noche, el ritual se completa con la quema 
un templo de madera en un silencio profundo, ya que los p 
ticipantes habían colocado previamente recuerdos e imág 
de personas fallecidas. La creencia es que durante la ceren 
nia de la quema, se produce algún tipo de conexión 
cosmos y una renovación espiritual. 


ñ 
! 
t 
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En realidad, el “hombre ardiente” resulta de la unión de 
dos eventos tradicionales. En 1986 Larry Harvey, su ini 
dor, había comenzado la práctica en la playa de San Fran: 
co quemando un muñeco de madera. Sin embargo, después 
de algunos años las autoridades prohibieron la práctica por el 
peligro que entrañaba. Hacia 1990, otro evento independien- 
te del anterior fue planeado en el desierto de Nevada en un 
lugar apartado cerca de un lago, por Kevin Evans y John Law, 
quien lo había concebido como un evento de arte dadaís 
ito fue creciendo hasta ser muy conocido hacia 1997. 

En la actualidad se han fundido ambas propuestas generan- 

do una libertad total para que cada participante se exprese en 
lo que desee, con el agregado de conocer la importancia de 
saber desapegarse a fin de poder generar aperturas de crea- 
tividad. Sentirse involucrado en una tendencia que apela al 
cuidado del ambiente, al juego, a la pertenencia a una comu- 
nidad interesada en el arte efímero, la autoexpresión y la 
autosuficiencia resulta la gran atracción, porque desde el uni- 
verso de las apariencias, formar parte del “hombre ardiente” 
y “ser un burner” es un pasaporte cada vez más consciente de 
una necesidad de pertenencia a un grupo ecléctico y política- 
mente correcto. 

Como reflejo de estas nuevas tendencias globales de las 
manifestaciones artísticas, se produce un distanciamiento del 
concepto tradicional como permanencia, para adoptar perfiles 
mutantes que se adaptan no solo a nuevos espacios, sino tam- 
bién a nuevos soportes tecnológicos. 


En La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Waler Ben- 
jamin ha descrito los cambios esenciales que experimentó el arte en 
el primer cuarto del siglo XX con el concepto de “pérdida del aura”, 
y ha tratado de explicarlo por el cambio en el campo de las técnicas 
de reproducción [...]. Benjamin parte de un determinado tipo de rela- 
ción entre obra y receptor, que califica de aurática, lo que puede tra- 
ducirse bastante fielmente en el concepto de “inaccesibilidad” (Búrger, 
1987: 71). 
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Sin embargo, dice Búrger, para Benjamin la recepci 
aurática depende de categorías como singularidad y auten: 
cidad, que sin embargo se convierten en superfluas frent 
un arte como el cine, que se apoya ya en los avances de 
reproducción. La idea decisiva del autor es que mediante 
transformación de las técnicas de reproducción cambian 
modos de percepción, pero también se ha de transformar 
carácter del arte. 

“La recepción contemplativa característica del individ: 
burgués es reemplazada por la recepción de las masas, di 
tida y racional a la vez; el arte basado en el ritual es susti 
por el arte basado en la política” (Birger, 1987; 72). 

Es indudable que todas las manifestaciones artísticas 
nen el sello de su tiempo, modelando además las sensa 
nes para que estas puedan ser percibidas y comprendidas. 
embargo, con Rosa María Ravera (1988: 87) aprendimos 
“la experiencia estética manifiesta una ejemplaridad muy 
ticular. El universo significativo de una obra, lo sabemos, 
inagotable dado que de ningún modo puede ser compren: 
o aprehendido en totalidad”. 


LA CREACIÓN COMO PROCESO 


Aunque es tarea inagotable y muy vasta pretender penel 
en los mecanismos que organizan las creaciones tanto artís 
como proyectuales sobre los cuales se asientan estos pro 
se puede intentar como una aproximación pensar en la te 
que se da entre los conceptos de permanencia y renovación, 

Sirve como modelo la gran difusión que actualmente 
teniendo el ritual milenario de construcción de los mand 
sobre polvo de arena de colores, que realizados por los mu 
jes tibetanos, representan el cambio y la no permanencia. 

Aunque existen de diferentes tipos y son diseñados sol 
soportes variados, en todos ellos lo verdade: 
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tante no es la obra de arte terminada, sino el proceso de su 
ación, siendo el camino la meta. 

Los mandalas son complejas representaciones simbóli 
cuyas formas concéntricas ayudan a la introspección. Fue el 
psiquiatra suizo Carl G. Jung (1875-1961) quien al interesarse 
en ellos descubrió la naturaleza integradora que estos tenían 
para lograr la armonía en sus pacientes y el orden en su e: 
interior, preceptos que desde la sabiduría oriental enseñan 
la ley del desapego y la necesidad de no aferrarse a las cor 
quistas materiales. De allí la importancia que adquiere este 
proceso de construcción sobre arena, que puede durar varias 
semanas, y que apenas terminado es destruido como parte de 
un ritual de acuerdo a la ley budista de la no permanencia y el 
desapego. 

Después de consagrar el lugar donde será diseñado, los 

monjes esbozan con tiza su estructura para luego verter, con 
unos embudos llamados chak-pur, arena de vistosos colores, 
«que va cayendo y expandiéndose desde el centro hacia las 
orillas, Una vez finalizado y santificado, se deshace la obra 
barriendo la arena desde los bordes hacia el centro, en un 
acto que simboliza la muerte y recuerda lo efímero de la 
stencia. 
Durante todo este transcurso, lo verdaderamente 
tante es poder experimentar la naturaleza de la real 
pudiendo expresarla y al mismo tiempo expandir el conoci 
miento de sí mismo (que para Jung estaba en el centro del 
mandala) y la creatividad (véase <www.pensamientoconscien- 
te.com>). 

Las prácticas artísticas, los juegos y el ejercicio del humor 
suspenden temporalmente la búsqueda de las ilusorias certi- 
dumbres y seguridades, impulsando la creatividad al transitar 
por caminos tal vez nunca antes recorridos. Como muestra de 
esta singular amalgama, Mitos manufacturados, la exposición 
de Dalila Puzzovio inaugurada en la Galería Rubbers el 9 de 
octubre de 2013, despliega en la ternura de la colección de los 
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ños de la a 
ladero significado de la vanguardia actual. 

Para el artículo que la periodista Daniela Blanco re: 
para Infobae, Dalila explica: 


teddy bears (osos de peluche) vestidos con d: 
el ve 


Seguridad es estar a salvo o no estar solo? ¿Deberíamos estar 
dos de sensores anti-tsunamis o abrazarnos a un teddy bear? Para € 
uno de nosotros y para cada región del planeta, seguridad no si 
ca lo mismo. Desde estas imágenes fotográficas, sé que aparento 
ercando un proyecto lúdico... pero misteriosamente la obra de 
nunca deja de ser menos expositiva al peligro que preanuncia. $ 
do la figura humana una ausente, esta no dejará de ser protag 
será un eco en el intento de trascender el miedo, el pánico, el 
transfronterizo, planetario, ¿divino? En este mestizaje de estéticas 
se producirá nos encontraremos en un espacio de protección. 
recurrir a los ídolos no mentales que nos producen valor, con 1 
manufacturados que deberemos descubrir y usar (Blanco, 2013). 


En la época actual y con un contexto social de sus; 
y, como diría Maffesoli, de una moral general a favor dí 
cas individuales, se da la gran ambivalencia entre dos 
tamientos que son opuestos y que se dan al mismo tie 
por un lado, el despliegue de las interioridades y compo 
mientos autorreferenciales y, por el otro, la frenética bú 
da de puentes de comunicación con los otros. / 

Aunque corriendo el riesgo de inclinarnos a explicaci 
que pueden parecer superficialmente inspiradas por 
ciones metafísicas, una de las formas de reconocer la 
ticidad del artista y su obra es detectar aquel que uti 
intuición para espejar su interioridad y penetrar en la es 
de las cosas para gestar su obra. 

“Como las cosas y mi cuerpo están hechas de la 
materia prima, es necesario que la visión se haga de 
na manera en ellas, o que la visibilidad manifiesta el 
tre una visibilidad secreta, “la naturaleza está en el in 
dice Cézanne” (Merleau-Ponty, 1962: cap. 2; la traducs 
nuestra). 


-— 
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Desde el universo de las apariencias, comprender los con- 
ceptos de cambio y permanencia se puede inferir desde las 
similitudes y diferencias entre arte y moda, o sea entre arte y 
vida cotidiana en el contexto de la modernidad, la posmoder- 
nidad y la actual sociedad compleja. 

Tener la pretensión de responder a las preguntas siempre repe- 
tidas de si la moda es arte resulta un ejercicio casi banal, porque 
los códigos estéticos sobre los cuales el arte y la moda se asientan 
son diferentes tanto en sus prácticas como en sus objetivos. 

Si hablamos de moda, nos referimos a la producción de 
vestidos creados de manera serial, según una tendencia pau- 
tada y repetida en grandes grupos de población, mientras que 
si hablamos de arte estamos reconociendo una obra única 
trascendente en sí misma, que refleja el inconsciente del arti 
ta. Desde esta visión tradicional, las producciones artísticas. 
cuando son auténticas, abrazan la duración y la permanencia; 
por su parte, las producciones de moda se basan en las altera- 
ciones del cambio. 

Por esa razón cuando Sonia Delaunay diseña en 1913 uno 


de sus vestidos simultáneos para bailar tango con su marido 


Robert en el Bal Bullier de París, lo hace desde la óptica del 
arte. Ocurre que ella, como la máxima representante de la 
rriente pictórica del orfismo, participa del nuevo lenguaje 
formal del contraste de los colores. 

Sorprendido por este novedoso cruce entre arte y moda, el 
poeta Guillaume Apollinaire, a quien se le atribuye la palabra 
“surrealismo” en 1917, describe en un artículo del Mercure de 
France del 1% de enero de 1914, titulado “Revue de la Quin- 
Les réformateurs du costume” (Revista de la quincena: 
' stido), uno de los vestidos simultáneos 
de | a: traje-chaqueta violeta, sostenido por un ancho 
cinturón violeta y verde; bajo la chaqueta una blusa dividida 
en varias zonas de colores en tonos vivos, ligeros y graduados 
(e viejo, rojo naranja, azul oscuro, rojo escarlata) en dife- 
rentes texturas: lino, tafetán, tul, algodón, muaré y seda. 


pa 
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Estos diseños se inspiraban en la pintura simultancísta q 
ella había experimentado junto al pintor Robert Delauna: 
su marido, en los primeros años de la década del diez. Es 
estilo de pintura tenía como característica fuertes contrast 
de colores que, aplicados en prendas (también había obj 
tos simultaneístas), resultaban muy sorprendentes y el mej 
ejemplo del cruce entre arte y diseño. 

Ya después de la guerra, Sonia se une a los dadaístas y a | 
surrealistas en París. El surrealismo fue 


convertido en el período de entreguerras en sinónimo de escán 
lo; más tarde este neologismo se ha incorporado tan bien al len; 
corriente que casi hemos olvidado su significado: conjunto de pa 
dimientos de creación y expresión que utilizan todas las fuerzas fisis 
liberadas del control de la razón y en lucha contra los valores establ 
dos (Baudot, 2003: 5). 


Elsa Schiaparelli fue la artista y diseñadora italiana co, 
siderada la gran representante del surrealismo en la moda 
conocida por su enorme contribución al cruce entre am 
universos. Desde la Plaza Vendóme, en París, donde tenía 
casa de alta costura inaugurada en 1927, lanzaba vestimen 
insólitas como el vestido telescópico, el botón cangrejo, 
cuello de cisne y el famoso sombrero adornado con un za, 
to invertido, que Dalí y Gala diseñaron especialmente para 
ercadora. 

Resulta un enorme contraste que en pleno período en: 
guerras y en una década como la del treinta, dominada 
una estética conservadora que privilegiaba el sentido com 
irrumpiera una Elsa Sehiaparelli, que aunque heredera de ul 
estética modernista, abrazaba finalmente el surrealismo. 

Entre los vestidos que reflejan esta mirada, los talleres de 
la que todo París conoce como “la Schiap” van a produci 
por ejemplo, un funcional abrigo marrón “desk”, ya que 
bolsillos simulaban cajones. La obra de Dalí que había servid 
como inspiración para este abrigo rozaba el erotismo, pues el 
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gran creador decía que cada cajón contenía el aroma de las 
distintas partes del cuerpo femenino. 

En sus diseños incorporaba todos los símbolos propios 
de esta corriente estética, como por ejemplo las cigarras en 
importantes botones en una chaqueta colorada; las mariposas 
las langostas, como en el famoso Lobster Dress, un vestido 
con una gran langosta impresa en su parte delantera que fue 
comprado y usado en 1938 por Wallis Simpson, y las camisas 
de seda con hormigas rojas, con avispas e incluso simulando 
falsas roturas. 

Estas impresiones en las telas, que resultan el anteceden- 
te de las roturas reales en los jeans actuales, fueron diseñadas 
por Salvador Dalí en 1938 e incorporadas en el manto de un 
vestido de novia de la creadora. 

Una característica de Schiaparelli fue el estrecho contacto 
que mantuvo con importantes artistas de la época, cooperación 
que enriquecía de manera extraordinaria su obra y su legado. 

En la exposición que tuvo lugar del 29 de marzo al 22 de 
julio de 2007 en el Victoria and Albert Museum de Londres, 
Surreal Things: Surrealism and Design, pude asistir a la gran 
retrospectiva del movimiento surrealista y tomar contacto 
con la importancia de la colaboración con muchos artistas de 
la época. Así, por ejemplo, la chaqueta de lino color gris, a 
mi juicio uno de los diseños de prendas más emblemáticos y 
exquisitos de la historia de la moda, es una colaboración entre 
la creadora, Jean Cocteau y la casa de bordados Lesage de 
Pa El conocido escritor, que también dibujaba, imaginó 
para la parte derecha de la chaqueta el perfil de una mujer 
cuya cabellera rubia ocupaba una de las mangas con borda- 
dos en paillettes, lentejuelas y cuentas doradas y plateadas. 
'ste bordado fue firmado por Cocteau con un discreto “Jean” 
con el dibujo de una pequeña estrella y realizado por la casa 
de bordados más famosa de París, Lesage. En el diseño de 
chaqueta estaba presente otro de los símbolos surrealistas, el 
bordado de las manos entrelazadas que simulaban el cinturón. 
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Este movimiento artístico ha influido en la publicidad 
gráfica, la manera de presentar los desfiles de alta costu: 
por supuesto, en la fotografía —recordemos, en ese cruce: 
talentos, a Man Ray y a todos los famosos fotógrafos cof 
Cecil Beaton, Hoyningen Huene, Horst P. Horst, E 
Blumenfeld, entre otros, y a Guy Bourdin, famoso por: 
ambiguos escenarios fotográficos-. De este último dice Sl 
Verthime, curadora internacional de la muestra retrospec 
va Guy Bourdin, un pintor con una cámara que tuvo lugar 
el Museo de Arte Contemporáneo de Río Grande Do 
Porto Alegre, en 2011: 


m 
«de 


de 
el 

ma 
tia 


Nacido en París, el pintor y fotógrafo que comenzó su carrera en 
como uno de los artistas más osados e innovadores para el mundo 
cultura visual [...] estuvo en la vanguardia de la fotografía de moda 
más de 35 años, creando un universo visionario de glamour e intriga 
sus publicaciones, capturando la imaginación de varias generaciones. 


es 
co 
se 


El antecedente más importante de los vestidos estal 
ad 


emparentados con el arte había sido el gran Delphos de 1 
del artista veneciano Mariano Fortuny y Madrazo (1 
1949), “Mi amor por la forma me hizo intransigente co: 
ones y exigencias de la moda” (Osma, 1980: 5; la 
ducción es nuestra). 

Este creador estaba en la línea de los movimientos 
mistas que se sucedieron a partir de 1880. Fue entonces 
do el británico William Morris desarrolló su credo esté: 
donde señalaba la condición de artista de los diseñad 
poniendo el Arte con mayúscula, y no la manufactura 
decora, al servicio de grandes sectores sociales. 


co 
qu 
res 
art 


En Alemania el Werkbund brega por la necesidad de mantener la 
ducción artística en la producción industrial, y da resolución a 
das básicas y funcionales, estéticas y con alta calidad. [...] Por su 
los objetivos de recuperar la racionalidad del vestido desdeña 
valor como signo de moda entraban en franca colisión 
os sustentados por una sociedad que debía producir masiva 
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para cumplir su destino industrial. Tan disímiles objetivos se convirtie- 
ron en el impedimento de los múltiples intentos, Bauhaus incluida, de 
asociar el arte y el diseño en la producción seriada de vestimentas para 
grandes sectores sociales. De manera que el galanteo entr moda 
e industria se convirtió en una ecuación imposible de resolver durante 
toda la modernidad (Saulquin, 2010: 146-147). 


La gran confusión descansa en que a partir de la segunda 
mitad del siglo XX, las fronteras entre arte y moda se han ido 
desdibujando. 

Para Adorno (2004: 310), el arte está sujeto a la influencia 
de la moda, algo que en general no se advierte: “Mientras que 
el arte vive bajo la apariencia de haber superado al tiempo, la 
moda tiene su verdad como una conciencia inconsciente del 
tiempo propio del arte”. 

El arte, como todo lo demás, está sujeto a la moda y por 
esta razón la moda contiene tal conciencia inconsciente de las 
condiciones reales al arte. Al mismo tiempo, debe señalar- 
se que Adorno es crítico del arte a la moda porque la moda, 
además de administrar la verdad sobre el arte, también atenta 
contra su autonomía. “El arte dice Adorno- no es algo puro 
que pueda elevarse por encima de la moda pero tiene que 
a la moda, si lo que pretende es ser verdaderamente 
vendsen, 2011). 


RUPTURAS IRREVERENTES 


Junto con las producciones artísticas y lúdicas, la irreve- 
rencia que desata el lenguaje del humor genera, a partir de 
sus rupturas, vías alternativas y auténticas de conocimiento y 
expresión. 

Si es que existe una personalidad social básica de los argen- 
entonces sus prácticas están permeadas por el no aca- 
nto de normas, disciplinas y controles, con todo lo 
negativo y positivo que estos comportamientos reflejan. Entre 
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sus aspectos negativos destacan la reconocida rapidez, pica 
día y “viveza criolla”, que deseree de la necesidad de respe 
tar a los demás, inclinándose en cambio a favor de postul 
individualistas y personales aunque teñidas con una pátina d 
sensibilidad y solidaridad. 

Gran ambivalencia en los comportamientos: por un la 
empatía por lo que sufre o siente el prójimo, por el ou 
desconocer sus derechos o directamente ni darse cuenta d 
que los tiene. Una cosa es ser solidario y otra muy distin 
es saber respetar los diferentes espacios de cada uno. El 
incluye desde el manejo desaprensivo de los automóviles, | 
que genera múltiples accidentes que llegan a la utilizaci 
desfachatada, y hasta ingenua, de ideas y textos ajenos. 

Estas prácticas se convierten en un impensable atra 
para migrantes que llegan por ejemplo de países con leyes 
cumplimiento riguroso, que sienten una ficción de libertad 
de apertura mental. 

Estas características de la idiosincrasia argentina tie 
también sus aspectos positivos ya que ejercitan la incen 
dumbre sobre lo que está aconteciendo y una mirada flexib; 
irónica y descreída de la realidad. Así, por ejemplo, la humú 
rista Cristina Wargon aconseja “no embalarse demasiado cd 
los cambios en nuestra sociedad, pues a menudo se qued 
en cambios de maquillaje, de /ook” (Juszko, 2000: 35). 
una previsible consecuencia de esta facilidad para combina: 
recombinar elementos con rapidez, base de las rupturas 
permiten encarar situaciones con una gran dosis de creatá 
dad, resulta natural el gran desarrollo que en el país ha teni 
el humor, sobre todo el humor gráfico, representado en 
emblemáticas historietas. 

Así se recuerda que el sentido del humor ha estado pres 
en Buenos Aires y también en la provincia de Córdoba d 
finales del XIX hasta la actualidad, acompañando y refl 
do los avatares de la vida social y política. Por ejemplo, j 
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adoptar la nación, se iba conformando un humor político basa- 
do en alegorías, sátiras y caricaturas de los personajes públicos 
conocidos desde las páginas de El Mosquito, difundidas duran- 
te treinta años desde su aparición, en 1863. Asimismo, fue en 
la revista Caras y Caretas, fundada por Eustaquio Pellicer en 
1898, donde además de los guiños políticos figuraban relatos 
de costumbres que espejaban las vicisitudes de los inmigrantes 
que llegaban al país, ocurriendo las primeras innovaciones en la 
manera de narrarlos, como cuando en 1912 hicieron su apari- 
ción los globos de los diálogos para los personajes. 

Si hasta ese momento eran las revistas y las publicaciones 
culturales y costumbristas las que difundían el humor, fue el 
diario La Nación el primero que incluyó historietas con los 
personajes de Trifón y Sisebuta, con el atractivo agregado 
que Sisebuta seguía al pie de la letra la tendencia de moda 
(Moreno, 1997). Más tarde el diario Crítica, de gran tirada, 
publicó el primer suplemento a color en 1931, y sus portadas 
replicaban en dibujos las noticias, que quedaban como regis- 
tro de lo que usaban los argentinos de la época. 

Se produjo entonces una interesante relación dialéctica 
entre los humoristas y las apariencias, ya que, si bien estas 
replicaban las vestimentas y las modas de cada etapa, a su vez 
influían imponiendo sus estéticas. 

Hacia el final de los años veinte hizo su aparición la primera 
revista de historietas: 7 Tony, con el indio Patoruzú, un perso- 
je argentino emblemático ercado por Dante Quinterno. 
jones, el padrino del tehuelche Patoruzú, 
ercación también de Quinterno, se puede hacer un segui- 
miento de la evolución del vestuario masculino desde 1929 en 
adelante. 


Este playboy se fue adaptando a todas las décadas, con chambergo y 
taquito militar en los treinta, galera en los cuarenta, onda Dick Tracy 
en los cincuenta, poleras y camperas motoqueras en los sesenta, bota- 
mangas y cuellos anchos en los sesenta, bañadores s/ip y anteojos de 
marco blanco en los ochenta y una total amalgama en los noventa. 
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También sufre un cambio físico notable: en los cuarenta parece el tío 
retacón del juvenil y espigado Isidoro actual (Moreno, 1997). 


Luego comienza la llamada “época de oro” del humor gráfi- 
co argentino, que se extiende desde 1940 hasta los años sesenta 
y tiene en Guillermo Divito, creador en 1944, en plena Segun- 
da Guerra Mundial, de la emblemática revista Rico Tipo, que 
produce una revolución estética en las apariencias a partir de 
las “chicas Divito”. Se trata de una nueva estética producto 
de su mirada observadora que anticipaba un nuevo tipo feme- 
nino y que, al apartarse de los estereotipos que existían hasta 
esa época, imponía modas inspiradas en la mujer joven y sexy, 
incitando al cambio. Cinturas muy pequeñas, grandes escotes, 
curvas voluptuosas, faldas muy cortas, peinados con cola de 
caballo, y el gran cambio que hasta la actualidad permanece: las 
carteras que se llevaban colgadas del hombro. 


Era un gran observador de la moda. Entre sus trabajos más impor= 
tantes están sus apuntes de sus viajes por el mundo, dice el dibujan 
te Miguel Heredia, autor de Perro Mundo, que alguna vez dibujó para 
Divito y fue llamado al orden por frases como: “Joven, ahora se usan 
tres botones en el saco y no dos” (Moreno, 1997). 


Durante los años cuarenta hizo su aparición una creado, 
inigualable y pionera del humor femenino, que se definía a sí 
misma como “una señora de su casa que se hizo la graciosa”: 
Niní Marshall. 

Genial en la construcción de personajes que difundía 
radio, teatro, cine y televisión hasta su retiro, en 1983, era 
fruto de una aguda observación sociológica, ya que pued 
encasillarlos en una matriz de coordenadas sociales. Así apa- 
rece Catalina “Catita” Pizzafrola, una chica de barrio con. 
pretensiones de más que impone como un tipo social a |. 
“catitas” para describirlas. Cándida, Doña Pola, la niña Jovita, 
el mingo, Chochi la dicharachera, entre muchos otros, descri- 
bían a la perfección dichos, formas de hablar y de vestir. 
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ón los cincuenta, Héctor G. Oesterheld crea la editorial 
Frontera, donde aparece Hora Cero que va a publicar el clás 
co de la historieta argentina: El Eternauta. 

En esa misma década (1957) hace también su aparición 
otro clásico del humor político argentino: Tía Vicenta, lanzada 
por Landrú con sus apuntes sociológicos que describían cate- 
gorías sociales representadas por la popular Mirna Delma y la 
chica bien María Belén. Cuando la publicación representó al 
presidente de facto Juan Carlos Onganía como una morsa con 
sus grandes bigotes, la revista fue clausurada, 

En 1964 hizo su aparición uno de los personajes de histo- 
rieta argentinos más querible y reconocido: Mafalda, la niñita 
inteligente creada por Quino junto a toda la saga de persona- 
jes que representaban diferentes tipos de personalidades y for- 
mas de actuar, entre ellos, Felipe y Susanita, quienes, despu 
de estar en la revista Primera Plana, emigraron al diario El 
Mundo hasta que la tira dejó de aparecer cuando ya era conoci- 
da internacionalmente en 1971, A partir de entonces, la época 
dorada de las historietas y el humor comenzó a declinar. 

Habían cambiado los gustos y la sociedad argentina se 
orientaba por tendencias globales que incitaban a algunos de 
los grandes humoristas a emigrar. 


¿Cómo responde Buenos Aires? Carnaby Street y Portobello Road se 
reproducen en todos los países. En Buenos Aires la llamada “manzana 
loca", que tiene como centro al Instituto Di Tella y la galería del Este 
de la calla Florida, impone sus normas, ritos y nuevos personajes. Los 
integrantes de los grupos vanguardistas que rompían con los cánones 
de la estética tradicional y dominante se agrupaban en los Centros de 
Arte del Instituto Torcuato Di Tella. En ese ámbito, centro de experi- 
mentación de todas las artes, se llevaba a cabo el proyecto de moderni- 
zación de la cultura local (Saulquin, 2006: 165). 


1 humor no podía estar ausente y es en ese espacio donde 
tiene lugar en 1968 un gran reconocimiento del género a 
nivel mundial, con la organización de la Primera Bienal Mun- 
dial de la Historieta. 
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Sin embargo, la intolerancia y el cerco del control pol 
y social se cerraban por la acción de la dictadura de una ri 
cúpula militar, que permaneció hasta la llegada de la demo- 
eracia en 1983. En 1977 Héctor Oesterheld fue secuestrado y 
posteriormente asesinado. 

El maquillaje de las apariencias comienza a funcionar duran= 
te el mundial de fútbol que se desarrolla en 1978, con la idea 
de camuflar el verdadero drama de lo que estaba ocurriendo 
en el país. A partir de entonces el mundo de la historieta debe 
apelar, como lo hizo la revista Hrmor, creada en ese mismo año 
por Andrés Cascioli, a todas sus artes para transmitir sus men= 
sajes utilizando metáforas y frases alternativas. En los diari 
La Nación, Clarín y La Razón se hacen eco los dibujantes com: 
Caloi (seudónimo de Carlos Loiseau, el genial creador del pe: 
sonaje Clemente), Sábat, Tabaré, Sendra. 

A partir de los años ochenta, junto al posicionamiento 
comienzo del empoderamiento femenino y la llegada de 
democracia, hacen irrupción en el humor las descendientes 
Niní Marshall. “Estoy un poco cansada, dice Maitena Buru: 
darena, de que se me considere una humorista femenina, ¿| 
qué no se me incluye simplemente en el círculo de los hum 
ristas argentinos?” (Juszko, 2000: 30). 

Las mujeres participan en el panorama humorístico a 
tino con visiones analizadas desde sus irreverentes mirad; 
como la de mi recordada amiga María Livingston en Tira: 
las hombreras por el inodoro, y las de María Fiorentino, Ana 
Rebeur, Cristina Wargon, entre muchas otras. 

Así lo explica Maitena: 


Según los mandatos con los que nos educaron, la mujer debía ser 
va, obediente, contenedora, discreta, perfil bajo, y el humor es todo 
contrario: transgresor, revulsivo, zarpado, irónico. Las pocas que 
mos humor es porque hemos revertido ese mandato (Juszko, 2000: 


Más allá de un humor de género femenino o masculin 
lo verdaderamente importante es la capacidad argentina par 


La POTENCIA DE LA IMAGEN / 185 


sobrellevar con picardía situaciones extremas y muy cambian- 
tes de la realidad nacional. Esta versatilidad para adaptarse a 
lo nuevo e inesperado, característica en general de las histo- 
rietas, también prepara a sus habitantes para situaciones de 
ruptura y de permanente recombinación de elementos, base 
de la creación y los comportamientos originales. 

La no adaptación al sistema de las normas y la disciplina, si 
bien por un lado dificulta la posibilidad de trabajar de manera 
unida para el bien común, por el otro impulsa la búsqueda 
de nuevas formas para encontrar soluciones diferentes en una 
sociedad que valora, por encima de cualquier otra cosa, las 
individualidades, aunque estas están comenzando a pensar y 
hasta diseñar en red y de manera cooperativa. 


Las NUEVAS TECNOLOGÍAS AL TIMÓN 


Dentro de los nuevos cambios que están influyendo en la 
vida cotidiana, motivados entre otras múltiples causas por 
un creciente desinterés por todo lo que signifique compor- 
tamientos masivos, se produce la irrupción de nuevas herra- 
mientas para la producción de objetos de la vida diaria, que 
se independizan de los métodos de producción tradicionales. 
Estas novedosas herramientas, que dan la posibilidad de crear 
con máxima libertad nuevas formas utilizando procesos de 
digitalización, diluyen los límites entre la producción artesa- 
nal y la industrial, y llegan para cambiar el tradicional con- 
cepto del diseño. 

Entonces, nos preguntamos, ¿qué pasará en una sociedad 
donde cada persona pueda, si lo desea, crear y diseñar desde 
vestidos y zapatos hasta cualquier tipo de objetos, como por 
ejemplo un revólver? 

Un diseño liberado de moldes y de cualquier tipo de con- 
dicionamientos dictados por la experiencia, la enseñanza de la 
las anteriores referencias. Un diseño que se aparta 
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dle sus tradicionales metodologías y que reemplaza los dibujos 
4 sus proyectos por la pantalla de su computadora. 

Un diseño totalmente digitalizado que llega para revolu- 
cionar, con su libertad, el mundo de las apariencias. 

La digitalización es la representación de la información 
mediante valores numéricos discretos. Así como el siglo XX 
impulsó la digitalización de la música y las películas, el siglo 
XXI comienza muy lentamente a reconocer la gran posibili- 
dad que brinda la digitalización de los objetos del mundo real. 
Estas matrices digitales, que permiten reproducir material- 
mente un objeto utilizando las impresoras 3D, tanto pueden 
provenir del escaneo de sus contrapartes reales como proyec- 
tadas por la imaginación de diseñadores, artistas o cualquier 
persona con vocación de creación. 

La versatilidad es una de las principales características de 
estas impresoras, que no necesitan moldes, tinta ni papel, sino 
un material plástico derretido o directamente cera, que se va 
incorporando por capas hasta lograr la forma final del objeto 
que se quiera reproducir. 

Un ejemplo sorprendente fue el realizado por los arqui- 
tectos Michael Hansmeyer y Benjamin Dillenburger, ambos 
integrantes del Departamento de Diseño de Arquitectura 
por Computadora del Instituto Federal Suizo con sede en 
Zúrich. Ellos usaron algoritmos para diseñar novedosas for- 
mas arquitectónicas y construyeron a escala real una pared 
de 2,70 cm de altura por 0,60 cm de espesor utilizando la 
impresora 3D con millones de granos de arena y resina para 
darle forma. 

n una nota escrita por Liz Jobey para el suplemento de 
diseño del diario Financial Times del 26 de julio de 2013, 
Hansmeyer declaró: “Todos los trabajos son parte de un 
intento de incorporar herramientas y tecnologías que pueden 
expandir las metas de los que es posible y lo que es imagina- 
ble y, en el mejor de los casos, crear algo que todavía es ini- 
maginable” (Jobey, 2013; la traducción es nuestra). 
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secuencia de reducción en masa. En cl sistema eradicionil 
los diseñadores generaban prototipos, los cuales eran pro- 
ducidos en serie y ofrecidos al usuario final. Lo realmente 
novedoso de estas tecnologías es que permiten y promue- 
ven la interacción directa entre el diseñador o creador y 
el usuario final (pudiendo este mismo ser el propio erea- 
dor). Como una gran ventaja adicional, la problemática de 
la logística y el transporte es simplificada en una cantidad 
de pasos, ya que solo es necesario el traslado de la materia 
prima (la información digitalizada viaja por otro recorrido 
que es virtual). 

Como ejemplo de adaptación, la empresa Nokia publicó 
los diseños de algunas de las carcasas de sus últimos teléfo- 
nos, permitiendo a la comunidad crear sus propias versiones 
dando a su celular una apariencia personalizada. 

De un modo inverso, las impresoras 3D habilitan al artesa- 
no para hacer pequeñas producciones en serie, manteniendo 
la calidad del modelo único. Esta posibilidad en la creación 
de objetos lleva al diseño a un plano superior de libertad y 
creatividad. 

Por otro lado, esa necesidad de libertad y creatividad se ve 
reflejada en el éxito de aplicaciones para celulares como Insta- 
gram, que permite a los usuarios intervenir artísticamente sus 
propias imágenes mediante el agregado de marcos, filtros de 
colores y efectos visuales, haciendo más atractiva la aparien: 
de las mism; 

La digitalización del proceso productivo también conlleva 
la posibilidad de la creación colaborativa entre personas de 
distintas partes del mundo. 

Al igual que en la música, la posibilidad de escanear obje- 
tos físicos para su reproducción independiente del creador 
original abre debates éticos relacionados con los derechos de 
autor. 
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Así como el siglo XX fue el siglo de la estética, la produc- 
ción seriada y el consumismo, el XXI evoluciona hacia una 
ética de respeto al usuario, diseño personalizado y libertad 
creativa sin ningún tipo de condicionamientos. 


Epílogo 


Del parecer al ser 


Las apariencias involucran un enorme abanico de campos 
diversos, que rozan desde aspectos filosóficos hasta económi- 
cos. A lo largo de estas páginas he tratado de desplegar algu- 
nas interpretaciones para un tema tan vasto como esquivo. 

La motivación que me guió fue tratar de responder si real- 
mente se está gestando un nuevo orden de poder en el mundo 
de las apariencias y, en este sentido, cuál es el lugar que ellas 
están ocupando en las relaciones interpersonales. 

Las transformaciones que están aconteciendo desde princi- 
pios del siglo actual en todos los órdenes están reconfiguran- 
do en especial las relaciones sociales a partir de la actuación 
ambivalente que facilitan las redes sociales, donde, por un 
lado, las personas asumen la independencia de criterios pro- 
pia de una sociedad individualista y, por el otro, desarrollan 
una adicción a la aceleración de sus respuestas, a la compa- 
ración y a la consulta con pares, ya sean conocidos o d 
nocidos, que influye naturalmente porque ocurre en clave de 
espectáculo, en la manera de mostrarse al otro. 

Acostumbradas a las respuestas instantáneas que brindan 
5 computado: personas desconocen los tiempos de 
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Qui 


maduración de los procesos que son necesarios para la com- 
prensión de los contextos. Desde esta óptica, las imágenes se: 
convierten en aliados casi imprescindibles para poder comu- 
nicar de manera inmediata quiénes son y quiénes aspiran ser. 

Las facilidades que acercan las nuevas tecnologías permi- 
ten desplazar el concepto de “ser” y “estar” en un mundo el 
soledad, porque los seres humanos contienen multitudes e: 
su interior conectadas digitalmente. Como consecuene 
esta invasión y hasta saturación de los medios audiovisua= 
les, se está desarticulando la imagen que cada uno tiene d 
sí mismo, porque en lugar de ser la resultante de un diálogo 
entre el ser interior y el contexto, está siendo moldeada com= 
pletamente por el afuera. 

Entonces, con el ser de cada uno moldeado por los ojos de 
los otros, el yo se transforma en una simple apariencia. Con 
un ser que es solo parecer, la sociedad actual, que posee una 
realidad solo tamizada por las imágenes, comienza a desplazar 
el lugar principal que el siglo XX le había otorgado al tener, 
cuando celebraba la obsesión por la producción y el consumo, 

La aceleración de los acontecimientos modifica esa tradi- 
cional necesidad de tener y acumular objetos en una pesada 
mochila. En todo caso, solo importa valerse de ellos por la 
utilidad que puedan prestar. 

¿Y la construcción de las apariene 

El gran cambio llega desde el universo de la moda. Si hasta 
ahora y desde su aparición en el siglo XIV la moda actuaba. 
como el gran regulador del sistema de las apariencias, alivian- 
do con sus mandatos las elecciones individuales con una espe- 
de sonambulismo, como diría McLuhan, hoy por hoy ya 
no necesita del vestido para el reconocimiento social, la pro- 
moción o la competencia, digitada por el grupo social. 

Puede existir la ficción de esa competencia y búsqueda 
de distinción, como la que transcurre en las pasarelas de las 
alfombras rojas del mundo, tal vez un último reducto que 
a un poder que se solo en el espectáculo de un 
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elegante glamour. Aunque válida de acuerdo a sus parámetros, 
esta apariencia exterior cuidada hasta los mínimos detall 
que suele asociar las imágenes que transmiten algunas figu- 
ras del espectáculo como Angelina Jolie, Gwyneth Paltrow o 
Penélope Cruz, puede convertirse solo en un artificio absolu- 
tamente pautado y hasta repetido. 

Ocurre que la moda se resiste a dejar su lugar de privile- 
gio y solo busca el reconocimiento de las apariencias como 
espectáculo. Resulta natural su derrotero, ya que, en la actua- 
lidad, la moda todavía se niega a cumplir con una misión 
diferente a la tradicional y sigue pretendiendo no asumir su 
nuevo rol e integrar la cohorte del nuevo sistema de la indu- 
mentaria junto a las prendas funcionales realizadas con nue- 
vos materiales textiles que permiten la interacción con el 
medio, las prendas creadas con independencia de tendencias y 
aquellas otras diseñadas de acuerdo a principios sustentables. 

Esta nueva mirada que se va afirmando cada vez más a lo 
largo del siglo XXI abarca aspectos socioculturales, econó- 
micos, industriales y ambientales, impulsados por una dife- 
rente matriz de desarrollo, basada en la simplificación y en 
la sustentabilidad. Por esa razón, las prendas tanto femeninas 
como masculinas a la moda están comenzando a compartir su 
realidad con otras formas de construir las propias apariencias, 
a partir de diseños independientes, eficaces, estables, sosteni- 
bles y proyectados con responsabilidad social, porque atien- 
den la calidad ambiental. 

Este proceso, que está en una fase más avanzada en Asia 
Europa y América del Norte, recién comienza a mostrar cam- 
bios muy paulatinos en América Latina. 

Al ocupar la moda un lugar diferente al tradicional, las nue- 
vas formas de vestir ya no empujan a las personas a competir 
solo por el espectáculo y la promoción social, sino a ser recono- 
cidas por sus estilos de vida interesantes, originale: i 
a razón se multiplican las maneras de vestir pauta- 
por creadores que son independientes de las tendene: 


192 / SusAna SAULQUIN 


moda y que, por lo tanto, a diferencia de las modas seriadas, 
buscan representar a las personas de acuerdo a sus gustos e 
intereses. Estos personalizados vestuarios se basan en diseños 
que ayudan a generar identidad a partir de un uso especial de 
los recursos, que provienen tanto de las inspiraciones de los 
propios diseñadores, como del diálogo que ellos entablan con 
sus propios entornos naturales. 

La investigación que llevó adelante el Observatorio de 
Tendencias del INTI desde el 2007 en diecinueve provincias 
argentinas y que quedó plasmado en 2013 en el libro Mapa 
de diseño, 101 diseñadores de autor, muestra y compara entre 
sí los rasgos específicos de los diseñadores y en qué medida 
esas propias características son compartidas colectivamen= 
te, formando una cultura común de trabajo que los identifica 
sin perder por supuesto su individualidad. Así quedó en evi- 
dencia la estrecha relación entre las prendas innovadoras que 
son independientes de las tendencias de moda y los diálogos 
de estos creadores con sus entornos geográficos, culturales y 
productivos. 

En América Latina estos diseñadores/autores se están mul 
tiplicando, respondiendo a una política de las apariencias que 
en la actualidad recorre el camino del pensamiento sustenta» 
ble que alimenta su creatividad en base a los materiales y a l: 
técnicas, muchas de ellas ancestrales, que están siendo recu: 
peradas de los contextos geográficos y culturales. 

Resulta natural entonces la creciente difusión de un mod 
lo productivo que, a diferencia del modelo heredado de li 
sociedad industrial, se asienta en emprendedores organiza 
en redes de acción y en cooperativas de trabajo. 

Si para funcionar la moda necesitaba un consumismo d 
preocupado y voraz para el que comprar era un verdades 
fin en sí mismo, en esta novedosa configuración social se 
gestando un modelo de consumo responsable, basado en 
sonas que pueden elegir con libertad de criterios y con u 
conciencia guiada por el bien común. 


—% 
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Aunque parezca una posición utópica, con cons 
adiestrados en el derroche generalizado, es una tenden- 
cia social irreversible que responde a necesidades de super- 
vivencia. Sabemos muy bien después de Baudrillard que los 
cambios solo sobrevienen en las sociedades cuando es 
supervivencia se siente amenazada. 

En consecuencia, hasta el lujo ha cambiado y modificado 
su universo de sentido, incorporando materiales y procesos 
gestionados desde principios éti aunque sin descuidar para 
nada la estética de sus producciones. Por esa razón, el refina- 
miento de los nuevos objetos se produce no solo con la extre- 
ma calidad y autenticidad de sus materiales, sino con procesos 
que deben ser necesariamente amigables con el medio 
ambiente. Un verdadero lujo es aquel que puede mostrar el 
derrotero de su trazabilidad. Así, por ejemplo, si admiramos 
una maravillosa alhaja de oro, esta debe tener una historia 
bien alejada de materiales nocivos como el mercurio, y si nos 
deslumbramos con estupendos diamantes, estos deben estar 
bien alejados de minas donde para conseguirlos se explotan 
sin condicionamientos los recursos humanos. No deberían 
existir miedos ni complejos con el lujo extremo, siempre y 
cuando se cumplan estos parámetros. 

Las conductas éticas que nunca en la historia fueron con- 
sideradas en los procesos productivos impulsan una verdadera 
revolución de nuevos sentidos. 

No en vano el cuidado de los recursos humanos y 
medioambientales es la ideología que sirve de base a los com- 
portamientos en el siglo XXL Este giro de 180? arrastra tras 
toda una novedosa política de las apariencias. 
stas nuevas formas de encarar las apariencias comienzan 
a traducir un lenguaje ético y estético que organiza y da un 
lugar, no solamente a comportamientos auténticos, naturale: 
de las personas, de la naturaleza y de las diversas 
ino también al arte, al juego y al sentido del humor, 
a los que deja un lugar destacado. 
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La importancia del tener y del parecer incorpora como 
elemento disruptivo una lenta recuperación del ser. 

Como en todo proceso de cambio, van a existir elementos 
previsibles, continuadores del pasado y repetidos, alineados 
todavía con el parecer. Va a haber también otros imprevisi- 
bles que llegan con la misión de ruptura para agilizar los desa- 
rrollos, anunciando la importancia del ser. 

Entre los primeros se encuentra el lugar central de la 
sociedad actual como un inmenso escenario donde se repro- 
ducen, comparten y circulan las imágenes que son consumi- 
das con una voracidad total que anula la capacidad de gozo y 
de pensamiento. 

Aceleración de reacciones, necesidad de 
bien alejado del significado de una celebración, con la sola 
misión de competir en las arenas de las apariencias. 

La saturación y la superposición de las imágenes de los 
acontecimientos transmitidos y vivenciados en tiempo real 
desajustan, como decíamos anteriormente, la imagen que 
cada uno tiene de su propia identidad, transformando a cada 
persona en pura apariencia. 

Sin embargo y respondiendo a la complejidad de la sociedad 
actual, también se van gestando otras opciones que buscan cami- 
nos alternativos para gestionar las apariencias. Así por ejemplo 
distanciándose entre ese yo modelado solo por el afuera que 
refleja solo por imitación, hace su aparición un yo que prefiere 
utilizar al propio cuerpo como soporte y lugar de la identidad. 

Con el comienzo del siglo XXI, se enfatizaron experien- 
cias con el cuerpo que trabajaban el tema de la identidad. 
Especialmente liberadora resulta la posibilidad de la libre 
elección sexual que, apartándose de una matriz heterosexual 
tradicional, ensaya opciones que habilitan y armonizan las 
identidades reales. Se producen también otras experien: 
asociadas a las nuevas tecnologías científico-médicas y vigila- 
das de cerca por las necesidades del mercado, que relacionan 
la identidad con el cambio de los cuerpos y las subjetivida- 
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des y, abandonando el adiestramiento propio de la sociedad 
industrial, deciden encarar el control de su propia imagen. 

Se enfrentan entonces diferentes concepciones sobre la 
manera de mostrarse al mundo, con una fuerte impronta tea- 
tral y escenográfica, como la producida por aquellos que uti- 
lizan su cuerpo como materia prima de una propia obra de 
arte, con intervenciones de tatuajes, implantes subdermale: 
piercings, escarificaciones y en general todo lo que se caracte- 
riza como transformaciones sobre la carne. 

Se abre el camino “para la realización del sueño indivi- 
dualista y narcisista por excelencia: la autocreación, una pro- 
puesta idealizada y perseguida con fervor por las vanguardias 
modernistas que deseaban hacer de uno mismo una obra de 
arte” (Sibilia, 2005: 182). 

Mientras algunos prefieren construir su identidad a partir 
de la transformación del propio cuerpo, modificando total- 
mente su apariencia con intervenciones extremas como un 
artista que expresa su personalidad, otros todavía gestan una 
apoteosis del parecer. 

Todos ellos tienen como motivación el control sobre el 
propio cuerpo y la necesidad de mostrarse al mundo de acuer- 
do con una visión, que destaca la importancia asignada al arte, 
al juego y al sentido del humor. 

Entre los que apuestan solo al parecer, se da el triunfo total 
de la autoproducción estética por sobre la ética, cuando cada 
vez más jóvenes mujeres de todo el mundo deciden reprodu- 
cir en sí mismas la muñeca de sus sueños. En lugar de tenerlas 
como objetos, se convierten en las adoradas Barbies a partir 
de cantidades de operaciones que | rean cada vez más a 
la imagen replicada. Del tener al parecer por el triunfo y la 
intervención de un mercado, que es capaz de configurar los 
cuerpos y las subjetividades acercándolas y prometiéndoles el 
y de las imágenes deseada: 
in embargo y en contraposición, e: 
da que se opone al poder o podrí 


iste una tendencia a 
mos decir al biopo- 
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der, que por fuera del mercado apuesta a la producción 
autenticidad del ser. 

Es entonces cuando se hace imprescindible reco: 
caminos del arte, de los juegos y del sentido del humor. 
esta óptica se puede entender la gran difusión de los cós 
el mundo, y la refinada estética que desde principios de- 
siglo impuso al mundo la ilustración japonesa desde el man, 
el animé. Las generaciones más jóvenes adhieren a estas nu 
formas de mostrar las apariencias, que los ayudan a co 
a reconstruir sus propias subjetividades. 

Todas estas son líneas de pensamiento y comportami 
divergentes que expresan diferentes cosmovisiones que 
tenden representar y traducir una nueva manera de ser y 
en el mundo. 

Rescatar la autenticidad del ser por sobre las virtuali 
des del tener y del parecer puede convertirse en una tar 
titánica y, en principio, lejana; sin embargo, la aparición « 
los últimos tiempos de elementos como las redes sociales 
impulsado procesos de mutación y saltos en los sistemas q| 
influyeron en los comportamientos. 

Esta influencia que se da en todos los órdenes se hace 
ble muy especialmente en el mundo de las apariencias. P, 
esa razón se puede afirmar que estamos en presencia de 
nuevo orden de poder que las organiza y les da sentido. 

En este contexto, las relaciones interpersonales segui 
ocupando su lugar fundamental, pero la política de las apa 
riencias será dictada más que desde el reflejo de las exteriori-. 
dades, por un ejercicio de reconstrucción a partir del interi 
de cada uno. 

Desde el laberinto de esas interioridades cada persona será 
capaz, si se atreve, a ser ella misma, es decir, a plasmar de 
manera auténtica y veraz una imagen que va a construir a par= 
tir de su propia seguridad. 
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En su quinto libro, luego del fundamental La muerte 
de la moda, el día después (2010), Susana Saulquin 
piensa el sistema de la moda en los albores del 
siglo XXI, En una sociedad orientada y digitada por 
individualidades sin la existencia de una conciencia 
colectiva o común que ligue unas generaciones con 
otras, asistimos al ocaso de los mecanismos 
(derivados de esa conciencia) para disciplinar a las 
personas, en el marco de una sociedad que tomaba 
la moda como un necesario artificio de integración 
y cohesión social. A partir de los profundos 
cambios que se están produciendo en la 
actualidad, la moda perdió su sitio de privilegio 
*como conciencia colectiva grupal” y sus prácticas 
pasaron a estar impulsadas por individualidades 
que no se encuentran solas ni aisladas sino que 
contienen en su interioridad multitudes conectadas 
globalmente. Cuáles son los alcances de este 
cambio fundamental es lo que Saulquin dilucida en 
la presente obra. 


La moda siempre ha sido un paraíso perdido que 
nos permitió aparentar temporalmente lo que no 
somos y adquirir nuevas identidades, Estas 
obstinadas ilusiones en la jungla de seda han 
encontrado nuevos lenguajes, palimpsestos sobre 
los cuales Saulquin nos alerta y que está dispuesta 
a traducimos. En Política de las apariencias cada 
capítulo produce un efecto dominó: se derrumban 
mitos y se construyen otros. La autora se detiene, 
además, en secretos que descubren nuevas 
verdades. Con su lectura comprenderemos el relato 
de las apariencias, si es que seguirán llamándose 
así, que a veces llegan tan aceptadas y aplaudidas 
que queda solo el gesto, cuando en realidad es el 
relato lo que fascina y perdura. 


Dalila Puzzovio, extracto del "Prólogo" 


